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El presente trabajo es el resultado de la investigaci-
ón que para ser presentada como Tesis Doctoral he realizado
bajo la dirección del catedrático de la Universidad Complu-
tense Antonio Bonet Correa.
La elección del tema surgió de nuestro interés por co-
nocer de forma directa, las relaciones entre el franquismo
y las artes plásticas, así como la cultura artística de la
postguerra. En consonancia con ese interés nuestros objeti-
vos prioritarios han sido: analizar la politica franquista
relativa a las artes plásticas, la teorización del fascismo
español sobre el arte y la cultura artística de los años
cuarenta. Los objetivos secundarios han consistido en pro-
fundizar en el conocimiento de los artistas y de sus obras.
Advertimos que por “arte español” entendemos en este tra-
bajo el producido en los territorios que entonces compren-
día el Estado español. No nos detenemos pues en el arte del
exilio ya que su estudio nos hubiera exigido una dedica-
ción, un tiempo y unos medios de los que no disponemos.
El arte de los años cuarenta fue durante mucho tiempo
una más de las lagunas de la historiografía artística espa-
ñola, hasta que, acabado el franquismo, aparecieron algunos
estudios que no han tenido apenas continuidad.
4En los momentos de la transición de la dictadura fran-
quista a la democracia, el arte español de la década de los
cuarenta había sido olvidado, salvo algunos artistas como
Solana, Vázquez Díaz, Zuloaga y otros menos conocidos. Has-
ta entonces, de igual manera que se hizo con la arquitec-
tura, se tendió un puente entre los años treinta y los cin-
cuenta, olvidando la etapa intermedia a la que se consideró
sin importancia —e incluso inexistente— para el arte y la
cultura artística españoles y se hizo un estudio que era
más crítica de arte que historia.
No obstante el interés de los estudios publicados en
los años setenta- cuyo carácter era más informativo que
analítico-, éstos siguen siendo insuficientes para el cono-
cimiento de las relaciones entre el arte y el régimen fran-
quista y la teoría del arte. Más abundantes son, en cambio,
los trabajos publicados sobre la literatura y la arquitec-
tura .
Generalmente se ha venido distinguiendo en el arte rea-
lizado durante el periodo franquista entre arte franquista
y arte bajo el franquismo. Pero, si bien esto es cierto,
debemos preguntarnos por las bases sobre las que sustenta
esa distinción. Aunque apenas han sido puestas de relieve,
pues los historiadores que han trabajado sobre este periodo
de nuestra historia, y concretamente sobre los primeros
años de la postguerra, la han dado por hecha, es posible
decir que, implicitamente, se aludía bajo la etiqueta de
5arte franquista a las obras que de un modo u otro se refe—
rían al nuevo régimen —y más en concreto a las obras de ti-
po laudatorio y similares- y en menor medida a la produc-
ción de los artistas que colaboraron con el régimen. Por
arte bajo -o durante el franquismo- se aludiría, obvio es
decirlo, a toda manifestación artística, fuese cual fuese,
no susceptible de ser incluida en el apartado anterior.
En nuestra opinión establecer la distinción de la forma
en que hemos indicado es un simplismo que puede conducir a
errores interpretativos y, sobre todo, al olvido de un as-
pecto fundamental: el de la politica artística del fran-
quismo .
Esa, por ahora, ha sido estudiada solo para los años de
la guerra civil y desde una óptica que podríamos denominar
“administrativa”, atendiendo sobre todo a los aspectos le-
gales e institucionales.
También, nuevamente de forma implícita, puede encon-
trarse en los trabajos de algunos investigadores algún
atisbo de atención hacia la politica artística, pero la ma-
yoría la ha reducido al asunto de un “estilo franquista”,
—en cuyo caso generalmente se ha negado su existencia,
atribuyendolo a la incapacidad del franquismo- y a la exis-
tencia de un arte oficial, que a menudo se ha equiparado al
primero. En este caso es evidente que se ha hecho una com-
6paración con el arte de los regímenes nacionalsocialista y
fascista, a los que si se les ha reconocido un arte propio
identificable con los mismos (1). Otra distinción que pa-
rece precisar más que la anterior es la que diferencia en
el franquismo entre el arte oficial y el oficioso.
Nuestras posiciones de partida han sido otras. Primero:
antes de negar la existencia de un arte franquista, hemos
optado por plantearnos su existencia. Segundo: hemos des-
cartado la sencilla distinción entre un arte franquista
-entendiendo por tal un arte de tendencia- y él, o los,
restantes. Tercero: nos hemos planteado también la virtua-
lidad de una politica artística franquista. Cuarto: ha-
ciendo nuestra la advertencia de Jaime Brihuega de que el
arte del franquismo debe estudiarse en relación con el arte
de la postguerra y no aisladamente (2), hemos intentado es-
tudiar y comprender el arte franquista en el contexto del
arte y la cultura artística de la postguerra. Ello nos ha
llevado a: 1/ no conformarnos con hacer una recopilación de
obras propagandísticas para, tras su análisis, contrastar
nuestras conclusiones con las aportadas por otros historia-
dores, 2/ estudiar el arte no oficial que se hizo en la
postguerra pero viendo las conexiones entre ése y el que
seguiremos llamando franquista, 3/ investigar la cultura
artística de la postguerra, lo que hemos hecho sobre todo
atendiendo a los libros de arte y a las publicaciones edi-
tados en el periodo, 4/ estudiar la reflexión del fascismo
7español sobre las artes plásticas y 5/ analizar la política
artística desarrollada por las instituciones directamente
relacionadas con el arte, como la Dirección General de Be-
llas Artes y por otras más alejadas, pero de importancia
como las dependientes de Propaganda y otras de menor inte-
rés como las del sindicalismo (Educación y Descanso), Fren-
te de Juventudes y Sección Femenina.
La propia índole de nuestro trabajo nos ha impuesto la
metodología. Hemos partido de la sociología del arte, pero,
teniendo presentes sus principales errores y aciertos,bus—
camos establecer las relaciones entre arte, cultura, ideo-
logía y politica evitando siempre que fuesen forzadas y re-
chazando juicios apriorísticos.
Pretendemos ampliar el habitual campo de investigación
de los historiadores que se han ocupado de esta época, al
no limitarnos a las hemerotecas, bibliotecas y museos, acu-
diendo a archivos. La consulta de éstos era obligada dados
los objetivos de nuestro trabajo, pues la prensa es insufi-
ciente para llegar a un cabal conocimiento de la época es-
tudiada sobre todo por presentar el grave problema de la
censura (3) .
Aunque obviamente hemos tenido en cuenta los libros pu-
blicados sobre el arte y la cultura españoles de la post—
guerra, la base de nuestro trabajo son las fuentes prima-
8rias por lo que hemos tenido un especial cuidado en consul-
tar el mayor número posible para así poder demostrar sobre
bases fiables y de primera mano.
Así, han sido cuatro los principales campos de investi-
gación: lQ Las publicaciones periódicas del periodo estu-
diado, 22 los libros de arte, culturales y de pensamiento
del mismo periodo, concediendo más importancia a los prime-
ros y los catálogos de exposiciones, 32 los documentos le-
gales de archivos y 42 el estudio de fuentes secundarias.
A estos campos se añade el de la observación de obras
de arte, que ha sido realizada en su mayor parte —por lo
que enseguida explicaremos— mediante reproducciones .
Hemos realizado un vaciado sistemático de publicaciones
periódicas en las hemerotecas Nacional y Municipal de Ma-
drid completándolo con las colecciones guardadas en la Bi-
blioteca Nacional. Aunque no recogimos todos los artículos
publicados entre 1939 y 1951 aparecidos en cada una de las
publicaciones consultadas -lo que además es innecesario— sí
realizamos una amplia selección de los mismos. Las publica-
ciones elegidas para el vaciado han sido las culturales más
importantes publicadas en aquella época, las revistas y
prensa diaria oficial, de ámbito preferentemente nacional
y, en menor medida publicaciones de la Iglesia y otras ins-
tituciones y organismos. La principal limitación ha surgido
9de la falta de colecciones completas y de la dispersión de
los fondos.
Más difícil ha sido la doble tarea de llegar al conoci-
miento de los libros que sobre arte y cultura se publicaron
en el periodo que estudiamos y de su posterior localiza-
ción. Para ello, inicialmente, nos servimos de repertorios
bibliográficos, pero ampliamos la información a través de
las noticias y comentarios que sobre esos libros aparecie-
ron en la prensa coetánea, tanto especializada como no. Ob-
viamente, también nos ayudamos de la consulta en los fiche-
ros de las bibliotecas donde hemos trabajado: Nacional, de
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, del des-
aparecido Museo de Arte Contemporáneo y de su sucesor Cen-
tro de Arte Reina Sofia, de la Fundación Pablo Iglesias.
Todos ellos centros radicados en Madrid.
También hemos utlizado catálogos de exposiciones pero
en menor número debido a que son muy pocos los conservados
en los centros donde realizamos esta investigación.
La lectura de libros de contenido político y social nos
ha servido para profundizar en el conocimiento de la socie-
dad española de la posguerra y así poder establecer mejor
las relaciones entre ésa y el arte que se hizo.
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Además del estudio de esas fuentes directas, hemos uti-
lizado otras que generalmente han sido relegadas a un ulti—
mísimo lugar, cuando no olvidadas, por parte de los histo-
riadores del arte contemporáneo. Nos referimos a los docu-
mentos legales procedentes de organismos estatales y de
instituciones culturales y artísticas. Para su localización
y estudio, que ha sido de gran importancia para nuestro
trabajo, trabajamos en los archivos de los ministerios de
Educación y del desaparecido de Infomación y Turismo, am-
bos en el Archivo General de la Administración de Alcalá de
Henares. Así como, también investigamos en el archivo de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
El estudio de las fuentes indirectas ha sido realizado
sobre todo en las bibliotecas y hemerotecas citadas y en
las del Instituto Alemán de Madrid y de la Fundación de In-
vestigaciones Marxistas. En este caso hemos completado
nuestro trabajo con la lectura y estudio de libros y artí-
culos no sólo dedicados al arte y la arquitectura sino a
otros temas, especialmente al análisis del régimen fran-
quista .
Como mencionamos anteriormente, la contemplación di-
recta de obras de arte no ha sido una de nuestras principa-
les preocupaciones. Fundamentalmente ha sido hecha por me-
dio de reproducciones debido a dos razones. En primer lugar
a que son pocos los museos en los que se exhiben obras di-
11
rectamente relacionadas con el franquismo (la mayor parte
se concentran en el Museo del Ejército de Madrid). En se-
gundo lugar a que los objetivos de nuestro trabajo no re-
quieren del conocimiento directo de las obras. No obstante
siempre hemos tenido presente nuestro conocimiento de parte
de la obra de muchos de los artistas citados en el texto.
Los limites temporales fijados para nuestro estudio han
sido los años de 1939 y 1951. El fin de la guerra civil y
la consiguiente entrada en una nueva etapa histórica hacen
inncesario detenernos en la explicacion del limite marcado
por aquel año de 1939. Pero sí debemos hacerlo para el se-
ñalado por 1951. Ese año es el final lógico de la etapa de
nuestro estudio por razones de índole superestructural y
económico. Atendiendo a la primera, las razones principales
son más que el cambio de gobierno de julio de 1951, la
remodelación del ministerio de Educación y la creación del
de Información y Turismo. Otras fueron la entrada en una
nueva estapa de política exterior con el acercamiento al
régimen franquista por parte de los Estados Unidos. Econó-
micamente los años 1939 a 1950 fueron de la autarquía eco-
nómica —que también fue cultural— y estancamiento econó-
mico, entrandose en el último año indicado en una nueva
etapa del desarrollo del capitalismo español.
El fin de la segunda guerra mundial y sus repercusiones
en nuestro país han llevado a los historiadores a dividir
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esos doce años en los subperiodos de 1939 a 1945 y desde
ese año hasta 1951. Pero esta división, ya clásica en la
historia de España, no es valida más que parcialmente para
el arte y la cultura de aquella época. Como en nuestro tra-
bajo explicamos, atendiendo a la legislación sobre arte y
cultura, se pueden establecer tres etapas separadas por los
años 1941 y 1945 y atendiendo a las modificaciones en la
crítica de arte los subperiodos resultan separados por el
año 1947.
A pesar de haber señalado como fecha inicial del pe-
riodo de estudio el fin de la guerra civil española en al-
gunas partes de nuestro trabajo nos hemos remontado a los
años del conflicto ya que era necesario para poder compren-
der correctamente lo sucedido después.
Si tenemos en cuenta que además de en las revistas
indicadas y en los diarios, también se publicaron artículos
sobre arte en publicaciones de otro tipo en las que a prio-
ri no pensabamos encontrarlos -como boletines sindicales y
del “Movimiento”, revistas “femeninas”, religiosas, etc.—
se comprenderá la dificultad de realizar un buen muestreo
del tratamiento dado al arte contemporáneo en las publica-
ciones periódicas. El trabajo de hemeroteca al que esa dis-
persión nos obliga, no se ve recompensado con lo que se en-
cuentra .
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Se ha dividido el trabajo en cuatro capitulos, prece-
dido de un preliminar sobre la ideología y la cultura del
franquismo, que se completan con los apéndices y la antolo-
gía de textos y documentos. Son los dedicados a la politica
artística del franquismo, la teoría de arte y de la arqui-
tectura del fascismo español, el arte franquista y la crí-
tica de arte de la postguerra. Las diferentes extensiones
de cada uno de ellos se derivan del grado de estudio en
nuestra historiografía. Así, desarrollamos menos el tercero
por ser el más conocido. Si bien no hemos escrito ningún
capítulo sobre el arte, en general, de la postguerra, ése
ha estado presente en todo nuestro trabajo.
Comenzamos el primero por la exposición y explicación,
siguiendo un orden cronológico, de las medidas legislativas
sobre las artes plásticas, la arquitectura y otros campos
culturales elaboradas por el franquismo y por los principa-
les organismos e instituciones de aquella época. Tras un
breve repaso de lo efectuado durante la guerra civil expo-
nemos lo realizado en las tres etapas de 1939 a 1941, de
1941 a 1945 y desde ese año hasta 1951. Una vez analizada
la legislación y comentadas las instituciones, continuamos
con el estudio de la censura plástica realizada por los or-
ganismos competentes. A continuación comentamos el arte ce-
remonial y la arquitectura efímera. Tras ese breve epígrafe
seguimos con el estudio de la politica relativa a la erec—
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ción de monumentos y especialmente sobre la aplicada a los
construidos y proyectados para conmemoración de los
“caidos” .
Los tres últimos epígrafes de este capitulo son los de-
dicados a las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, el
Museo de Arte Moderno y las enseñanzas artísticas.
El segundo capítulo es el relativo a la teorización
fascista del arte y de la arquitectura. Lo hemos dividido,
a su vez, en tres epígrafes: el de los escritos sobre las
artes plásticas, el de los dedicados a la arquitectura y
el consagrado a la estética y el arte de la Falange.
El tercer capítulo es el centrado en el arte fran-
quista. Como ya hemos dicho, debido a que es la parte de
nuestro arte más estudiada por otros investigadores, le he-
mos dedicado una extensión menor.
Comenzamos el cuarto con la exposición y comentario de
los libros publicados sobre arte contemporáneo. Tras ello,
seguimos con otras exposiciones, más breve, sobre las pu-
blicaciones periódicas y las características de los catálo-
gos. La última parte del capitulo la dedicamos a la crítica
de arte propiamente dicha para lo cual establecemos dos pe-
riodos separados por el año 1947.
Acabamos el trabajo con las conclusiones finales.
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Confiamos en que este trabajo con las aportaciones que
en él pueden encontrarse, especialmente las relativas a la
estética de la Falange, a la artesanía, a los monumentos y
a los libros de arte, sirva para avanzar de forma más per-
fecta en el conocimiento del arte y la cultura de los duros
y difíles años de la postguerra.
No queremos acabar esta introduccián sin agradecer vi-
vamente al catedrático don Antonio Bonet Correa la direc-
ción de esta investigación.
Notas
(1) No se debe olvidar que como Berthold Hinz ha expli-
cado el arte nazi no fue original sino procedente de años
antes. Después de la toma del poder (es decir del control
de las instituciones culturales relacionadas con el arte
contemporáneo) no apareció un arte nuevo, sino que ya desde
tiempo antes existían dos tipos de arte en Alemania, siendo
el arte moderno el dominante, pero no el único. Lo que hizo
el nazismo fue potencias el arte más académico, natura-
lista, etc. y destruir por la fuerza el otro. (Vidi Hinz,
L’arte del nazismo ,p . 46).
Por su parte Edward Tannembaum (La experiencia fas-ET 1 w 89 
cista: sociedad v cultura en Italia (1922-1945), Madrid,
Alianza, 1975) explica lo mismo para Italia (Pp. 333 y p.
386). El mismo nos ha recordado que «Los esfuerzos por ha-
cer del futurismo el estilo fascista de las artes plásticas
fracasaron a medidados de la década de 1920.» (p. 333).
(2) Con sus palabras: «Lo que puede dar coherencia, co-
mo objetivo historiográfico, a la producción artística del
franquismo es una imagen de su cultura artística global so—
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bre la que se realice una sistematización que nos lleve a
obtener las relaciones entre esa producción y su contexto
histórico, dentro del que la voluntad artística del poder
franquista es sólo una parte» (J. Brihuega, Las vanguardias
artísticas en España. 1909-1936, Madrid, Istmo, 1981, p.
149) .
(3) Sobre los problemas que pueden surgir en la inves-
tigación del régimen franquista sigue siendo útil lo seña-
lado hace años (1977) por Manuel Tuñón de Lara y Sergio Vi-
lar en AA. VV., Ideología v sociedad en la España contem-ET 1 w 22
poránea. Por un análisis del franquismo. VII Coloquio de
Pau., Madrid, Cuadernos para el Diálogo, 1977.
PRELIMINAR: LA IDEOLOGIA Y LA CULTURA DEL FRANQUISMO
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Preliminar. La ideologS.a y la cultura del Franquismo
El régimen español ha sido calificado de diferentes
formas. Como un despotismo moderno (Sevilla—Guzman, Pérez
Yruela, 5. Giner), un bonapartismo aunque peculiar (Oltra,
Miguel), un régimen autoritario (Linz), totalitario, o fas-
cista (Tuñón). Entre ellas, nosotros consideramos la más
correcta la última, aunque fuese un fascismo peculiar, que
es además la más aplicable para los años que van desde la
guerra hasta 1951 (1).
La peculiaridad del franquismo respecto a los fascismos
clásicos (alemán e italiano) radica en que fue el resultado
de una guerra civil y que en él la participación de la
Iglesia fue fundamental hasta llegar a darle un carácter
propio (el nacionalcatolicismo). La Iglesia se ocupó espe-
cialmente de tareas censoras y de adoctrinamiento, esto úl-
timo sobre todo mediante el control de la educación. Su
protagonismo fue tan grande que algunos historiadores han
llegado a señalarla como la que aportó la verdadera ideolo—
gía legitimadora (2).
Los grupos dominantes que inicialmente estaban detrás
de los sublevados fueron «los grandes propietarios rurales
con frecuencia procedentes de la aristocracia y comprometi-
dos asimismo en actividades financieras, grandes empresa—
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nos de la industria y de la exportación, alta burguesía
administrativa, mayoría del personal eclesiástico». Estos
grupos movilizaron a la población más tradicional en las
que la influencia conformista de la religión era más fuer-
te: pequeña burguesía provinciana de Castilla y Andalucía y
campesinado del centro y norte del país (3).
Acabada la guerra los auténticos vencedores fueron la
oligarquía financiera y terrateniente, si bien durante el
franquismo la última fue sustituida por la burguesía indus-
trial que se alió con la primera (4).
La ideologla franquista
Usamos el concepto ideología en el sentido de legitima-
ción de la acción política y por lo tanto respondiendo a
unos específicos intereses de clase, lo cual no conlíeva
necesariamente una coherencia, ni en la acción con respecto
a esa ideología, ni en los aspectos internos (componentes)
de ésta. Al contrario, la existencia -posible o real- de
contradicciones es innegable.
El hecho de que los vencedores se impusiesen por las
armas y de que utilizasen la represión postbélica con una
finalidad política (5) y no únicamente como castigo, expli-
can que fuese escasa la elaboración ideológica legitima-
dora, pero en ningún caso puede admnitirse la opinión de que
el régimen careciese de ideología. Si bien el franquismo no
poseyó una doctrina bien tramada y sistemática no por ello
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careció de ideología (6).
La legitimación ideológica se realizó por el convenci-
miento de las masas y, simultáneamente, encubriendo la rea-
lidad mediante su manipulación.
Con el paso de los años el régimen fue acomodando su
doctrina a las necesidades de dominación, de manera que
cuando se llegó a caer en contradiciones, esas se justifi-
caron modificando la doctrina o, más normalmente, acudiendo
a interpretarla según los intereses del momento, solución
que fue la más adoptada.
También el hecho de que el régimen viniese con la gue-
rra y de la mano de sectores del ejército explica la gran
importancia de éste durante toda la época histórica fran-
quista
Como ha escrito Tuñón, esa ideología no fue unívoca (7)
por lo que lo más correcto es escribir ideologías -en plu-
ral- del franquismo, ya que en el bloque vencedor las apor-
taciones ideológicas fueron diferentes. Básicamente proce-
dieron de los católicos (antiguos miembros de las Juntas de
Acción Popular y de la CEDA -en cuya fundación el grupo de
Gil Robles tuvo un papel protagonista-, a los que se uni-
rían los de la Asociación Católica Nacional de Propagandis-
tas), los tradicionalistas, los falangistas (hedillistas,
franquistas, y más tarde liberales), los regeneracionistas
y los monárquicos (Los carlistas de Comunión Tradiciona-
lista) y los alfonsinos de Renovación Española), a los que
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habría que añadir el ejército, siendo los principales los
falangistas y los católicos.
Que el franquismo fue una dictadura militar es un as-
pecto clave para su correcta comprensión y es por ello por
lo que ha sido comparado con el bonapartismo.
Se ha escrito repetidas veces que el franquismo no tuvo
intelectuales, que no podía tenerlos por su propio carácter
fascista. Pero si bien es totalmente cierto que hubo acti-
tudes y soflamas antiintelectualistas, sus autores fueron
en ocasiones intelectuales conscientes de su labor. Y esto
no es una paradoja pues de lo que se trataba era de minus-
valorar el pensamiento y la reflexión crítica presentándo-
los como opuestos al pueblo. Los ataques fueron dirigidos
especialmente contra los intelectuales liberales (8).
Si consideramos -de acuerdo con Eduardo Subirats- que
“la condición del intelectual es su independencia política
e institucional” (9) resulta entonces que debemos restrin-
gir el calificativo de intelectual de tal modo que la norma
sería la ausencia de intelectuales, pero no sólo en el
franquismo sino en muchos otros regímenes.
Es obvio recordar que lo que sí desapareció fue el pa-
pel de revulsivo y critico del intelectual.
Junto a los intelectuales orgánicos en el sentido
gramsciano, que fueron los menos (10) hubo, como señalaron
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hace tiempo B. Oltra y A. de Miguel «unos intelectuales que
no son los típicamente creadores; pero son abono y elemento
transmisor. Son casi anónimos, pero trasmiten un clima
ideológico (...) son propagadores de la ideología orgánica»
(11). Estos últimos (publicistas, divulgadores,etc.) son
tan necesarios como los primeros, ya que con su actuación y
sus obras acercan a la población la elaboración ideológica
y la cultura de los creadores, adecuándolas a las vivencias
cotidianas de la gente (12).
Nos encontramos entonces con intelectuales franquistas
e intelectuales que sin serlo trabajaron bajo el franquismo
(13).
Dionisio Ridruejo indicó que tras la guerra hubo junto
a intelectuales «descastados», los que fueron sometidos y
condicionados, pero también, los integrados voluntaria-
mente. Estos últimos los divide, a su vez, en los integris-
tas -de dos tipos: contrarrevolucionarios teóricos (Pemán),
de talante (Izurdiaga)— y «liberales» que eran “los confe-
sos de ideología fascista” (14).
Las caracteristicas “a grosso modo” de la ideología
franquista (15) aplicables sobre todo al periodo 1939-1951
serían:
El Estado (totalitario) es concebido como eje fundamen-
tal de la vida política -y en último extremo de toda acti-
vidad-. Consecuentemente se produce la identificación
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Estado-Partido-Movimiento, siendo los dos últimos una misma
realidad. Estado que intervendría en todas las facetas de
la vida, incluso en las más individuales.
Exaltación carismática del Jefe (caudillo) que llega a
ser personificación del Estado. Junto a una teorización del
caudillaje (Conde, etc.) hubo una teologización del dicta-
dor. Franco fue así además de Generalísimo de los ejérci-
tos, Jefe del Estado y Jefe de la Falange y del Movimiento.
El nacionalismo (o “patriotismo”). Este, bajo la exal-
tación de los valores nacionales, y en menor medida racia-
les, fue -como se sabe— la anulación de las especificidades
de las nacionalidades, bajo la máscara del antiseparatismo,
con lo que se propugnó —y realizó— un rígido centralismo.
Unido al nacionalismo exacerbado y xenófobo estuvo la
apelación a la Hispanidad que fue también un modo de recu-
perar -en el mundo de las ideas- el pasado imperial de Es-
paña, convirtiéndola en la Madre Patria.
El catolicismo, convertido además de en religión del
Estado en el tamiz por el que debía pasar la vida de todos
los españoles, ya que la religión católica se consideró
parte esencial del ser español. La importancia de la reli-
gión y de la Iglesia fue tal que ha dado origen a una ex-
plicación del franquismo como nacionalcatolicismo. Como han
explicado los historiadores ése fue la identificación entre
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nación y cultura con catolicismo y tradición, la consustan-
cialidad de catolicismo y patria (16). Y consecuentemente
el aumento de poder de la Iglesia oficial en la sociedad. A
través de la sacralización del poder y de los que lucharon
contra la República, la Iglesia española no sólo contribuyó
de forma trascendental a la justificación de la guerra y a
la legitimación de los vencedores sino que también lo hizo
respecto al dictador, convertido en hombre providencial.
También fue fundamental la acción de la Iglesia en la exal-
tación (hasta el absurdo) de los reinados de los Reyes Ca-
tólicos y de los monarcas Carlos V y Felipe II (17).
Generalmente siempre que se ha escrito sobre la Iglesia
española se ha destacado su integrismo como el aspecto más
relevante durante bastantes años tras la guerra y hasta que
surgieron en su seno posturas criticas y fueron poco a poco
imponiéndose a las oficiales. Nosotros preferimos utilizar
el concepto de fundamentalismo como el más apropiado para
la Iglesia española (18).
El corporativismo, cuyas raíces fueron los corporati-
vismos fascista y católico. La confluencia de ambos llevó a
un corporativismo entendido -y defendido- como la demostra-
ción de la falsedad de la lucha de clases. Es en esta ca-
racterística del corporativismo donde más claramente se nos
muestra otro aspecto ideológico del franquismo: la defensa
del medioevo como situación idealizada de las relaciones
sociales de producción.
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La unión del nacionalismo y el corporativismo ha lle-
vado a definir el franquismo ya por los propios protagonis-
tas como nacionalsindicalismo, término en el que « “lo na-
cional” equivale a la importación fascista more hispánico
,
y el “sindicalismo” alude al factor corporativista cató-
lico» (19).
Tres factores “anti”: el anticomunismo, el antilibera-
lismo y la antimasoneria. Antiliberalismo y antimasoneria
no sólo como una violenta reacción contra las instituciones
republicanas, sino contra todo liberalismo del pasado espa-
ñol. El anticomunismo -obsesión patológica del general
Franco— fue el componente ideológico que más se mantuvo du-
rante toda la vida del régimen.
La Jerarquización de la sociedad en todos sus niveles:
jerarquización social, económica, política. Y consecuente-
mente la obediencia de los inferiores a los superiores, de
los subordinados al Estado soberano y al jefe. La concep-
ción jerárquico-autoritaria de la vida, de la política y de
la sociedad, -en parte consecuencia del antiliberalismo-
llevó a la formación de una concepción elitista de la so-
ciedad a todos sus niveles.
Hemos dejado para el final la unidad por ser el refe-
rente ideológico al que se dirigen varias de las caracte-
rísticas hasta aquí señaladas. La predica de la unidad (en
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realidad unificación impuesta) fue un tema constante en ca-
si todos los discursos de la inmediata postguerra y lo se-
guiría siendo a lo largo de todo el franquismo (20).
Otras características de esta ideología, unidas a las
que hemos comentado, fueron su antimodernismo (entendido
como negación de la multiplicidad y como apego a la tradi-
ción), que se plasmó en la obsesiva mirada hacia el pasado,
en un agrarismo concebido como una idealización de la vida
rural, contraponiéndola a la de la ciudad. El orden y la
armonía como valores deseables para la sociedad, que en la
realidad eran control y sometimiento el primero y negación
de la discrepancia, aceptación del statu puo, la segunda.
(21). El militarismo también impregnó la ideología fran-
quista produciéndose una exaltación de los valores castren-
ses que del ejército se extendieron a la vida civil (22).
En estos caracteres la influencia de los regímenes ita-
liano y alemán cantó sobre todo durante la guerra y hasta
el comienzo de las derrotas del Eje. La influencia de la
tradición ultraconservadora española fue más duradera.
Todas estas facetas ideológicas fueron aportadas por
los diferentes componentes del bloque vencedor (23).
En términos de clases sociales la ideología correspon-
día a los intereses de la clase media antigua y de la vieja
burguesía terrateniente, incluyendo a ciertos sectores na-
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cionalistas del Ejército -el nacionalismo integrista-(24).
La cultura franquista
En los estudios que se han hecho sobre la cultura en
España durante el franquismo (25) se ha establecido una
distinción entre cultura franquista y cultura en el fran-
quismo. Aunque no todos los estudiosos que se han ocupado
de este tema están de acuerdo, existe una opinión generali-
zada que niega la existencia de una cultura franquista y
afirma la creación de otra cultura conseguida a pesar del
régimen, e incluso en oposición a éste.
Nosotros consideramos, de acuerdo con Fussi y Carr, que
sí hubo una “unas manifestaciones culturales que expresaron
los principios y criterios estéticos, intelectuales y ar-
tísticos de los grupos e individualidades que apoyaron al
régimen de Franco”, con “elementos culturales comunes a to-
dos ellos” (26).
Dado que la mayor parte de nuestro trabajo está dedi-
cada al estudio de los criterios estéticos, ahora dejamos
esos de lado para hacer un comentario de cuál fue la cul-
tura franquista.
Lo primero en nuestro comentario debe ser recordar que
el catolicismo fue el núcleo de la cultura, con lo que
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siempre el primero debía estar por encima de todo lo demás,
debiendo desecharse todo lo que pudiese atentar a la fe y a
las creencias del católicismo (oficial) (27). Ya hemos se-
ñalado la falsa identificación entre lo católico y lo espa-
ñol por lo que únicamente lo recordamos.
Junto al catolicismo otro rasgo destacable de la cul-
tura franquista fue el nacionalismo, que en escritos de la
época aparece como “unidad de la cultura española”, el
cual, como ya vimos respecto a la ideología, fue entendido
y llevado a la práctica, en la anulación de las culturas de
las nacionalidades y regiones históricas, haciendo equiva-
ler castellanización a nacionalización (28). Ese naciona-
lismo estuvo unido a una actitud xenófoba, sobre todo du-
rante los años inmediatos a la guerra, —salvo para los
“países hermanos” como Alemania e Italia— de modo que en la
excesiva valoración de “lo español” y en el rechazo de las
foráneas se llegó a juicios absurdos (29).
Además se potenció un aislamiento cultural que ocasionó
grandes y duraderos daños al desarrollo cultural del país
—evidentemente no nos referimos ahora sólo a la cultura
oficial— (30).
Conectado con el nacionalismo -y por supuesto con la
ideología conservadora- la apelación a la tradición fue
otro carácter de la pretendida cultura franquista. Pero se
trató de la tradición más conservadora. Este rasgo -formu-
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lado de una u otra forma— estuvo constantemente presente
en la práctica totalidad de los escritos doctrinales de la
postguerra y llegó también a obras de creación, especial-
mente ensayistica.
El entendimiento de la cultura como actividad espiri-
tual, que se dijo pudo renacer gracias al Nuevo Estado, con
la consiguiente potenciación de los estudios humanísticos
por encima de los científicos, fue la “forma” utilizada por
los ideólogos del régimen para presentar la labor cultural
del mismo como la verdaderamente humana, contraponiéndola a
la por ellos considerada cultura materialista de la Repú-
blica. Se presentó entonces la cultura española como un re-
nacimiento espiritual y una vuelta al humanismo perdidos
-así decían- en los últimos siglos.
La impuesta unicidad en la cultura oficial que también
afectó (mediante el dirigismo y el control) a las escasas
actividades extraoficiales de los primeros años, derivó en
otro de los rasgos de la cultura franquista: el dogmatismo
que excluyó cualquier discrepancia. Y, unido al mismo, el
“monolitismo” cultural que convirtió la cultura en monoto-
nía, en repetición, en acriticismo, etcétera.
El maniqueismo y la manipulación se convirtieron en los
recursos constantes utilizados por el franquismo para negar
aquello que no estaba de acuerdo con sus intereses o para
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transformarlo y apropiarselo. Así, por ejemplo, la guerra
-en su interpretación- fue un combate entre la civilización
y la barbarie (31); los vencedores (únicos autorizados para
conceder la credencial de españolidad) eran los españoles,
los republicanos, los progresistas; los librepensadores no
lo eran ni lo habían sido. Igualmente se manipuló la histo-
ria para interpretarla en función de los intereses del pre-
sente (32).
El último carácter de esa cultura fue el paternalismo
considerando a los españoles como eternos menores de edad,
por los que había que velar. Con ello se atribuyó al Es-
tado, conjuntamente con la Iglesia, responsabilidades in-
cluso relativas a la moralidad de los individuos.
La cultura fue dirigida y controlada por el Estado ya
que la primera debía estar al servicio del segundo (33),
pues en los regímenes totalitarios el Estado no debe ser el
garante de que la cultura llegue a todos los sectores de la
población, sino que la cultura es utilizada en cuanto sirve
a los intereses del Estado (es decir de las clases dominan-
tes). Por ello como en otros regímenes fascistas la cultura
oficial se convirtió en propaganda, con lo que supone de
pérdida de autonomía para convertirse en instrumento de una
política, de anulación de su potencial liberador para desa-
rrollar su contrario, el alienador. El control se realizó a
través del monopolio estatal de los medios de comunicación
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-más bien de formación- (34) y de la posesión de la in-
fraestructura cultural, sobre todo durante los primeros
años cuando aún la burguesía ilustrada urbana no había
puesto en marcha sus propios medios culturales.
Aunque la represión fue el medio más utilizado para la
imposición de una cultura oficial, también se crearon orga-
nismos, se modificaron otros existentes y se potenciaron
aquellos que ya durante la República se habían caracteri-
zado por su conservadurismo (como por ejemplo las Reales
Academias). A diferencia del nazismo, los fascistas españo-
les no dieron un asalto a los organismos e instituciones
culturales, pues no les resultó necesario por dos motivos:
el obvio de haber ganado la contienda y el no haber exis-
tido, al contrario que en Alemania, una auténtica cultura
moderna.
De la cultura se encargaron los ministerios de Educa-
ción y de Gobernación. El primero estuvo controlado por los
católicos, aunque hubo una participación falangista y en
el segundo fueron los falangistas quienes se encargaron de
las tareas culturales, Al principio del régimen lo hicieron
los “falangistas liberales”, después los “falangistas fran-
quistas”. Con el paso de competencias culturales del segun-
do ministerio al primero los sectores católicos ganaron
fuerza e influencia social (35).
El medio de comunicación más utilizado para la transmi-
sión de ideología fue el más moderno y eficaz del momento:
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la radio, seguido de la prensa y del cine. Tanto la prensa
del movimiento como la de propiedad privada fue de una ba—
jísima calidad, fácilmente comprobable con acudir a las he-
merotecas.
José Luis Abellán encuentra bajo la penuria cultural de
la postguerra los siguientes fenómenos -que considera apli-
cables también a momentos posteriores—: a) el auge inme-
diato de la novela, b) la importancia adquirida por el en-
sayo frente a la depresión de la filosofía, c) la precarie-
dad de condiciones en las que se movió la cultura española,
y d) la superabundancia de traducciones (36).
La cultura de la autarquía (37) puede dividirse en las
dos siguientes etapas: 1! de 1939 a 1945. Etapa que José
Luis Abellán ha sintetizado como la “de la ruptura de la
vida intelectual española al declive incial de la cultura
imperial-totalitaria (del «Imperio hacia Dios»)” y la 2~
iniciada en el último año indicado, que llegó hasta 1951,
etapa de las “Primeras discrepancias internas y primeras
fases en la recuperación del pensamiento liberal de la an—
teguerra” (38).
Estas dos etapas culturales fueron paralelas a las po-
líticas. La primera fue la más dura, en la que el régimen
estuvo más cerca del nazismo y del fascismo, caracterizán-
dose por tres coordenadas básicas: concentración de poderes
en el jefe del Estado, implantación del partido único y re-
glamentación de la vida laboral. La segunda etapa, de dis-
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tanciamiento de las potencias fascistas, se caracterizó por
la modificación de la fachada del régimen en un sentido de
“democracia orgánica” (39) Son, asimismo, las etapas que
Manuel Ramirez denomina de «régimen totalitario» y de «dic-
tadura empírico—conservadora» (40).
Desde un principio se dejó claro que la cultura era
continuación y afianzamiento de lo hecho con las armas por
lo cual la finalidad de aquella se redujo más a combatir y
a reprimir los posibles restos que de una cultura demo-
crática hubiesen podido sobrevivir, que a convencer, aunque
esto tampoco se olvidase. La lucha ideológica pasó a ser
secundaria frente a la de las armas. Los textos que demues-
tran esto son bastantes y procedentes tanto de políticos
como de intelectuales (41).
La educación, cuya primera finalidad fue la de adoctri-
namiento (42), quedó en manos de la Iglesia, aunque ini-
cialmente también los fascistas de la Falange participaron
en su organización, pero siempre lo hicieron en clara mino-
ría respecto a los católicos. La Iglesia también tuvo sus
propios medios de comunicación.
La educación se volcó en las humanidades al considerar,
erróneamente que las disciplinas científicas y técnicas
eran antihumanas. En el fondo de esa convicción estaba la
creencia medieval de que la ciencia se opone a la fe (y por
lo tanto al hombre, ya que éste es entendido como ser reli—
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gioso) (43).
El franquismo como toda ideología poseyó unos valores.
Juan de Dios García tras advertir la dificultad de estable-
cer una tipología de los mismos, llega a considerar que
pueden reducirse a lo siguiente: 12 la exaltación de «lo
español», de «la religiosidad» y de «lo viril» en relación
con lo militar, lo jerárquico y el deber. 2~ la exaltación
de instituciones como la familia, la educación en general,
la Iglesia y el nuevo Estado. 32 la exaltación del agro, el
artesanado y las clases medias (44).
A estos habría que añadir otros que ya hemos ido viendo
y uno más que comentamos brevemente: La dignificación de la
persona a través del trabajo, que simultáneamente es visto
como un castigo divino. Pero desde el momento en que el
trabajo, para la inmensa mayoría de la población, era una
sobreexplotación, esa valoración no es sino una mistifica-
ción de la realidad de las relaciones productivas a la que
contribuyeron los discursos sobre la ética del trabajo, la
“obra bien” hecha y similares.
Si durante la guerra y en los primeros años que la su-
cedieron, casi lo único existente fue el intento de crear
una cultura oficial, ya mediada la década de los cuarenta,
hubo otro intento, pero éste fue de recuperación de parte
de la cultura de preguerra que algunos intelectuales -espe-
cialmente falangistas- creyeron necesario recuperar y posi-
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ble integrar. Años más tarde, en el siguiente decenio, es
posible advertir la creación de una nueva cultura que ya no
era ni la oficial ni la procedente de la República.
El resultado sobre la población de lo que hemos dado en
llamar cultura franquista fue negativo y sobrevivió al ré-
gimen: analfabetismo político, desinterés social, incultura
histórica (por otra parte muy manipulada), chauvinismo,
identificación de la cultura con actividad aburrida, pesada
y difícil. En suma, una cultura alienante para la que, por
poner algunos ejemplos, las desigualdades sociales, lo mis-
mo que la existencia de dirigentes, están inscritas en la
naturaleza humana y sancionadas por la religión.
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Notas
(1) Como ha escrito Tuñon de Lara “hay que hablar de
fascismo cuando el totalitarismo es de derechas, representa
el Poder de las clases hegemónicas, cuya dominación secular
está basada sobre la explotación de la fuerza de trabajo,
sobre la idea de propiedad privada de los medios de produc-
ción y beneficio privado como objetivo de esa producción.”
Y sigue: “Cuando el totalitarismo trata de defender eso,
entonces es fascismo; cuando trata de mantener las posicio-
nes de esa oligarquía explotadora, cuando busca la salida
para las clases dominantes a una «crisis orgánica» y quiere
presentarse como solución de la misma, estamos ante un caso
de fascismo” (M. Tuñón de Lara, «Algunas propuestas para el
análisis del franquismo», en Ideología y sociedad en la Es-ET 1 w 30
paña contemporánea. Por un análisis del franguismo. VII Co-
loquio de Pau, Madrid, Cuadernos para el Diálogo, 1977, p.
99.
En otros trabajos posteriores Manuel Tuñón, en coinci-
dencia con Angel Viñas, ha denominado al franquismo “fas-
cismo rural”.
En contra de lo que pudiese pensarse los trabajos sobre
el régimen franquista son más bien escasos y publicados en
su mayoría durante los primeros años de la transición de la
dictadura franquista a la democracia.
(2) M. Tuñón de Lara, España bajo la dictadura fran-ET 1 w 30
cruista <1939-1975), Historia de España Labor, Tomo X, Bar-
celona, Labor, 1980, p. 454, Carr, R. y Fussi, J.P., España
de la dictadura a la democracia, Barcelona, Planeta, 1979,
p. 133.
(3) Guy Hermet, «La España de Franco. Formas cambiantes
de una situación autoritaria», en Ideología y sociedad en
la España contemporánea. Por un análisis del franguismo
.
VII Cologuio de Pau. De la crisis del Antiguo Régimen al
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franquismo. Madrid, Cuadernos para el Diálogo, 1977, p.
121.
(4) El cambio de la hegemonía en el bloque dominante
de la burguesía agraria a la financiera e industrial ha si-
do explicado por diferentes estudiosos. Vease especialmente
los estudios de Manuel Tuñón de Lara que figuran en la bi-
bliografía.
(5) Una buena y breve explicación del uso político de
la represión es la que da Josep Fontana en «Reflexiones So-
bre la Naturaleza y las Consecuencias del Franquismo», De-ET 1 w 50
bats, n~ 15, marzo de 1986, p. 28—36.
(6) Que el régimen elaboró un modelo ideológico que sí
poseyó una coherencia interna es lo que defiende Juan de
Dios García en su librito El régimen del 18 de julio. Mo-ET 1 w 28
delo ideológico, Madrid, Akal, s.a. (1977).
(7) Tuñón de Lara, Manuel, España bajo la dictadura
franquista (1939-1975’~, Historia de España, Labor, 1982
(2~), Tomo X., p. 436.
(8) Los libelos y opusculos contra los intelectuales
fueron numerosos. A lo largo del franquismo hubo periodos
en que las diatribas contra los intelectuales remitieron y
otros, en cambio, de exaltadas fobias. Elias Diaz señala
dos libros escritos en contra de los intelectuales de la
Institución Libre de Enseñanza. Los intelectuales y la tra-ET 1 w 32
gedia española de Enrique Suñer (publicado en Burgos, en
1937) y Una poderosa fuerza secreta: la Institución Libre
de Enseñanza de Fernando Martin-Sánchez Juliá, editado tres
años después en San Sebastián (E. Diaz, Notas.para un estu-ET 1 w 38
dio del pensamiento español actual (1939-197V>, Madrid,
Cuadernos para el Diálogo, 1974, p. 22-23. nota 15). La
mayor abundancia de libelos —algunos disfrazados de
estudios- fue publicada en la prensa, destacando los
aparecidos en «Arriba España», «Informaciones», «La
Vanguardia Española» y «Mundo».
(9) El País, 8—VIII—1988.
(10) Vidi Benjamín Oltra, Pensar en Madrid. Análisis
sociológico de los intelectuales políticos en la España
franquista, Barcelona, Euros, 1976. Muy clarificadoras son
las tablas clasificatorias de los intelectuales que este
sociólogo incluye en su estudio (p. 10, 13-15).
(11) B. Oltra y A. de Miguel, «Bonapartismo y catoli-
cismo. Una hipótesis sobre los orignes ideológicos del
franquismo», Papers, n~ 8, Barcelona, Península, p. 59
(12) A esta categoría pertenecen los periodistas y los
escritores como Ignacio Agustí, Gómez de la Serna, poetas
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como Manuel Machado y Leopoldo Panero, ensayistas como Emi-
liano Aguado, Eugenio Montes, etc.
(13) La función de los intelectuales durante el fran-
quismo la explica B. Oltra en Pensar en Madrid..
.
Podría hacerse una sencillísima clasificación de los
intelectuales en una escala como ésta: a) Adictos fervoro-
sos del Nuevo Estado; b) Adictos, sin más; c) Indiferentes;
d) Exiliados en el interior y e) Opositores.
(14) D. Ridruejo, «La vida intelectual española en el
primer decenio de la postguerra», Triunfo, n~ 507, 17-
VI—1972, p. 73.
(15) El estudio más clarificador que conocemos sobre la
ideología franquista es el de Manuel Ramirez, España 1939
-
1975. Régimen político e ideología, Barcelona, Guadarrama,
1978, siendo el que tomamos como base de nuestra explicaci-
ón.
(16) No creemos necesario deternemos en explicar la
falsedad de esas equiparaciones. De entre las diversas
obras dedicadas al estudio de la Iglesia española donde se
critican hemos manejado la de Alfonso Alvarez Bolado El ex-ET 1 w 48
perimento del Nacionalcatolicismo, Madrid, Cuadernos para
el Diálogo. Libro que a pesar de los años trascurridos des-
de su aparcición (1976) sigue siendo de interés por estar
escrito por un religioso.
(17) Como escribe Alvarez Bolado “el factor católico” y
el “factor nacional” suministraron dos talantes de fuerte
raiz, ya que convergían en el recuerdo de un “siglo de
Oro”, español y católico, que daría vigor a la utopia de
reconstrucción de una sociedad española que, reencontrado
su auténtico ser, podía protagonizar una vez más la reden-
ción ideológica y política de la Cristiandad” (Alvárez Bo-
lado, Op. cit., ~a 33)a
(18) Fundamentalismo porque reunió estas cuatro carac-
terísticas: afirmación de la infabilidad literal de la Sa-
grada Escritura, nulidad de toda teología y ciencia moderna
si contradecín la fe bíblica, convencimiento de que nadie
que no compartiera el punto de partida fundamentalista po-
dría ser un cristiano auténtico y, negación selectiva del
principio fundamental moderno de la separación de Iglesia y
Estado. Estas características del fundamentalismo en Thomas
Meyer’«Fundamentalismo: la otra dialéctica de la ilustra-
ción» (traducción de Josep Monter), en Debats, (Valencia),
n~ 32, junio de 1990, p. 67—69).
(19) B. Oltra y A. de Miguel, Op. cit., p. 83.
(20) Según explica Juan de Dios García “todas las aspi-
raciones del nuevo régimen podrían resumirse en una idea:
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unificación. Unificación de todos los aspectos de la vida
social e individual EXIGIDA desde todas las instancias de
poder, en base a una comunidad de intereses (a pesar de re-
ducirse a los de la clase dominante) (J. de Dios García, ~
régimen del 18 de julio. Modelo ideológico, Madrid, AZkal,
1977, p. 14.)
(21) El logro del orden frente al desorden republicano
aparece repetidamente como una de las conquistas de la vic-
toria. Y a ese orden —y a su mantenimiento- debería some—
terse todo. Vidi p. ej. el discurso de Sanchez Mazas, re-
producido en Arriba, 17-111-1940.
(22) Esa difusión de los valores militares se hizo por
medio del lenguaje (con la aplicación de terminos de uso
militar a actividades que no lo eran) y primamdo para mu-
chos cargos de la administración a excombatientes.
<23) B. Oltra y A. de Miguel indicaron que “los tradi-
cionalistas e integristas aportan los elementos contrarevo-
lucionarios y agresivos, las ideologías rurales anticiudad,
antiliberales y exaltadoras del militarismo nacionalista,
notablemente bilicistas. La línea regeneracionsita aportará
la idea del estatismo integrador, el “cirujano de hierro”,
la eficacia pretecnocrática, el capitalismo estatista y
ciertos elementos populistas de «despensa y escuela». Cató-
licos, monárquicos y tradicionalistas acopiaron su fervo-
roso españolismo, su mística del imperio, y sus tesis de la
anti-España (comunismo-masonería—separatismo). Falangistas
y fascistas aportan las ideas de partido único, jerarquía,
corporativismo fascista, democracia orgánica, caudillismo,
sindicato vertical y tercerismo utópico (ni capitalismo ni
comunismo). Finalmente, los partidos y grupos católicos
aportan los elementos religiosos, las tesis de la armonía
social y el equilibrio de clases y su corporativismo cató-
lico en que juega un papel decisivo su concepción de la fa-
milia» (Op. cit., p. 68).
(24), B. Oltra, Pensar en Madrid... p. 180
(25) Los estudios más importantes son los siguientes:
ABELIJAN, José Luis, La cultura en España (ensayo para un
diagnóstico), Madrid, Cuadernos para el Diálogo, 1971; La
industria cultural en España, C. p. D., 1975; ; La cultura
spagnola durante e dopo il franchismo. Atti del Convegno
Internazionale di Palermo 4-6 maggio 1979, Roma, Cadmo,
1982. DIAZ, Elías, Notas para un estudio del pensamiento
español actual (1939-1975), Madrid, C. p. D., 1974; Pensa-ET 1 w 48
miento español en la era de Franco (1939-1975), Madrid,
Tecnos, 1983. EQUIPO RESEÑA, La cultura española durante el
franquismo, Bilbao, Mensajero, 1977. VARIOS AUTORES, ~
cultura española bajo el franquismo, Barcelona, Edics. de
Bolsillo, 1977.
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Además de estos trabajos se han publicado otros dedica-
dos a aspectos parciales de la cultura española. Entre los
dedicados a la literatura destacamos: ABELLAN, José Luis,
Censura y creación literaria en España 1939-1976, Barce-
lona, Península, 1980; ALVAREZ PALACIOS, Fernando, Novela y
cultura española de postguerra, Madrid, Cuadernos para el
Diálogo, 1975; GARRIDO GALLARDO, Miguel A., Literatura y
sociedad en la España de Franco, Madrid, Prensa Española,
1976. MARTíNEZ CACHERO, José María, La novela española en-ET 1 w 36
tre 1939 y 1969. Historia de una aventura, Madrid, Casta-
ha, 1973. Para la poesía el estudio, ya clásico, de José
María CASTELLET, Veinte años de poesía española. 1939-1959
,
Barcelona, 1960.
(26) Carr, Raymond y Fussi, J.P., Op. cit., p. 135.
(27) El sometimiento de la investigación a la religión
queda clararamente expuesto en el texto de la creación del
Consejo Superior de Investigaciones Científicas. José Iba-
ñez Martin. ministro de educación, fue uno de los que más
insistió en ello. Así por ejemplo escribió: «La cultura es
para nosotros el instrumento de esta transformación. pero
el pensamiento científico español no fue nunca neutral ante
la pugna ideológica en torno a los problemas del espíritu.
1 Por eso proclamamos nosotro el sentido esencialmente
cristiano de este renacimiento de la ciencia española»,
(«Esquema gozoso de un renacimiento espiritual», Arriba Es-ET 1 w 45
paña, 1—X—1944, p.3.
(28) Como se sabe la imposición del castellanó afectó
menos a Cataluña. Por ello será en esta comunidad en la que
aparezcan antes libros escritos en su lengua vernácula.
(29) La banahidad de las opiniones sustentadoras del
rechazo de lo foráneo y las repetidas acusaciones a lo ex-
tranjero de ser causante de la desnacionalización de la
cultura española pueden verse, por ejemplo, en los discur-
sos de Serrano Suñer resumidos en «Vértice» (22-V-1939).
También en discursos y escritos del ministro de Educación
Ibañez Martín y en los de intelectuales como Maravalí, con-
siderados “liberales”.
(30) Si la norma fue la defensa del desarrollo cultural
de España de forma autónoma respecto al extranjero, e in-
cluso en opsición a éste, hubo excepciones, incluso recién
acabada la guerra. Así José Maria Tallada -persona que des-
conocemos— escribió que “la única autarquía que no es posi-
ble es la autarquía intelectual. (Pues) Las flores de la
inteligencia nacen en los más varaidos campos, utilizan las
diferencias de clima y las variedades de raza, la diversa
psicología de los distintos pueblos, los sedimentos de la
historia y las modulaciones de las múltiples lenguas. Las
flores de la inteligencia hay que recogerlas allí donde se
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hallen” («Problemas de la nueva España. ¡Libros! ¡Libros!»,
La Vanguardia Española, 5-IV-1939).
(31)Desde las páginas de Spain (en sus ediciones neo-
yorquina y londinense) y Orientación Española los subleva-
dos se presentaron antr en mundo como los defensores de la
cultura frente a la “brbarie roja”. En la creación de esa
idea participaron intelectuales que, incluso varios años
después seguían manteniendo opiniones similares. Es el caso
de Eugenio D’Ors quien en 1944 escribió un articulo de sig-
nificativo título («En el aniversario. Política de Misión»)
que acabó de esta guisa: «El pañuelo, corrección a la gua—
rrerría del tranvirio; el decoro tipográfico, impuesto a la
codicia del profesor; el erecto desfile en vez de la aga-
chada pedrea; la febricula de la vacunación, en vez de la
tifoides en el barrio chino; el libro de la puntual litur-
gia, en vez del bárbaro latín mascullado; la gimnasia para
la nubilidad de la moza, en vez de la indolencia del harem;
la Cultura, en vez del casticismo, la Misión, en vez del
la Anarquía.. .He aquí las perspectivas, que sentíamos
abiertas para España, si vencía España, desde el 18 de ju-
lio de 1936» (Arriba, 18V111944, ~a 4).
(32) Sobre la manipulación de la historia vease Tuñón,
«La interpretación policial de la Historia» en Ramirez,
España... ,p. 85.
Un buen ejemplo de la unilateralidad en la interpreta-
ción del pasado es el texto de Eugenio Montes, «Ante el
renacimiento de la Cultura Española», Arriba, 29-VII-1945,
p.5.
(33) Que la cultura debía estar al servicio del Estado
y no lo contrario, aparece de forma clarísima en el texto
«Franco y la cultura nacional» del ministro de Educación
(ABC, 1-X-1942, p. 5). Sobre el dirigismo cultural puede
verse como un palpable ejemplo el texto de creación del
CSIC. Según Lain («Nueve tesis falangistas sobre “Iglesia,
Estado y Cultura”, Tajo, n2 5, 29-VI-1940,p. 9) la culturadebía estar bajo la dirección del Estado ya que ess direc-
ción es una obligación de éste para conseguir que se cum-
pla el destino histórico del hombre. Pero el Estado debe
actuar acorde con la Iglesia, ya que el destino del hombre
va unido a su destino como hombre -que para Lain era reli-
gioso.
(34) Las empresas privadas también debieron sometersse
a los dictados del poder por varios mecanismos, como por
ejemplo el nombramiento estatal de los directores de la
prensa, aún no participando el Estado en su propiedad.
(35) Las principales medidas legislativas relativas a
la cultura, y especialmente a las artes plásticas, las ex-
plicamos y comentamos en los epígrafes dedicados a la le-
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gislación y en los que tratan sobre las enseñanzas artísti-
cas y los museos.
(36) J.L. Abellán, La cultura en España, Madrid, Cua-
dernos para el Diálogo, 1971. Passim.
(37) La autarquía económica poseyó según Rafael Martí-
nez Cortiñas los siguientes rasgos básicos: «1. Política
económica autárquica, en especial en la industrialización.
2. Marginación de las actividades primarias, sacrificadas a
la industrialización autárquica a ultranza. 3. Rígido con-
trol de algunas actividades económcas. 4. Fuerte protección
de la economía española frente al exterior, a través de me-
canismos distintos de los arancelarios. 5. Regulación del
comercio exterior, a través del control de cambios, de con-
tingentes y de cuentas especiales. 6. Escasas relaciones
económicas con el exterior como consecuencia de la fuerte
protección de nuestra economía, del boicot exterior, de la
política de autarquía y del control de cambios.» (Rafael
Martínez Cortiñas, «Crecimiento y crisis de la economía es-
pañola», en Lacomba y otros, Historia social de España, Ma-
drid, Guadiana de Publicaciones, 1976, p~ 271-2>.
Según Carlos Velasco Murviedro («Sobre una posible ca-
racterización de la autarquía española», en Estudios de
Historia de España. Homenaje a Tuñón de Lara, Madrid, Ed.
Universidad Internacional Menendez Pelayo, 1981) puede ha-
blarse de la autarquía como un fenómeno que no fue sólo
económico sino también cultural.
(38) J. L. Abellán, «Sociedad y cultura en la España de
Franco (1939-1975)» en La cultura spagnola durante e dopo
il franchismo: Atti del Convegno Internazionale di Palermo
,
4—6 ma. 1979, Roma, Cadmo, 1982, p. 287.
(39) J. A. Lacomba, «La más última historia de España»,
en Lacomba, J. A. et. alt., Op. cit., p. 243-244.
(40) Ramírez, prolonga la segunda etapa hasta 1960
aproximadamente. (Op. cit).
(41) Entre los textos periodísticos demostrativos de
cómo la cultura era concebida como complemento de la guerra
pueden consultarse: Fermín Yzurdiaga, «Artesanía e imperio
de la ciencia española», Arriba España, 9-11-1939; Tajo,
«Armas y Letras», Tajo, n2 48, 26-IV-1941; Arriba España,
«Capitanía espiritual de España», Arriba España, 151V-1941;
ABC, «Ordenación y renacimiento de la cultura nacional»,
ABC, 29-IX-1942; José Ibañez Martin, «Franco y la cultura
nacional», ABC, 1—X—1942.
(42) Ver por ejemplo el editorial del n2 1 de la
«Revista Nacional de Educación».
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La ley de enseñanza media de 1938 (comprobar) fue el
mecanismo legal para una educacion altamente ideologizada y
volcada a inculcar en los jovenes estudiantes los valores
de una España imperial y redentora. «el nuevo plan del ba-
chilerato se asienta en los estudios humanisticos; mucho
latin y mucho griego, religion y milicia; es decir verda-
dera cultura; espiritu y voluntad de imponerlo. formula en
que se resume lo mas español de la cultura que fue, en los
buenos tiempos de la reina Isabel, un brillo de Humanidades
al filo de una espada» (Pedro de Villajoyosa, «La “cultura”
oficial de la zona roja», El Alcazar, 23—IV—1939, p. 6.
(43) No todos los escritos que se publicaron en defensa
de las humanidades carecieron de interés, como lo demuestra
el de Enrique Lafuente Ferrari, «Las nuevas humanidades»,
Haz, n~ 11, 21—1—1941.
Otra razón de la prioridad de las humanidades frente al
abandono de las científicas tal vez está en la menores in-
versiones económicas que exigen las primeras, pero esta hi—
potesis exige un investigación que se aleja de nuestro tra-
ba jo.
(44)a J. de Dios García, Op. cit. p. 40 y ss.
CAPITULO PRIMERO: LA POLITICA ARTISTICA DEL FRANQUISMO
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1.1. Legislación. Organismos y actuaciones
Introducción
Las primeras medidas legislativas del régimen fran-
quista no tenían como finalidad principal el convencimiento
o la justificación de su política -aunque algo de esto hu-
biese— ya que al haber surgido de una guerra en la que re-
sultó vencedor no era necesario. Al contrario, sus finali-
dades principales fueron las de control, de centralización
y de dirigismo, de modo que buena parte de esa legislación
era el paralelo de la represión ejercida sobre los venci-
dos.
Es indudable que examinar solamente as instituciones
y la legislación es insuficiente para conocer la política
artística, pero es imprescindible detenerse en el estudio
de la legislación que se promulgó en relación con el arte y
la propaganda, así como en el de los organismos que se
crearon ex profeso y en los que procedían de épocas ante-
riores y que fueron válidos para el nuevo régimen si quere-
mos conocer mejor el arte y la cultura artística de nuestra
postguerra. Ambos aspectos son medios de los que se sirvió
el Nuevo Régimen para extender su ideología en el cuerpo
social y simultáneamente consolidarla.
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En esta parte nos ocupamos de los organismos, institu-
ciones y de las principales medidas legislativas, que tu-
vieron relación con las artes plásticas considerando éstas
de un modo amplio ya que incluimos también los aspectos re-
lativos a la producción de objetos que sin ser propiamente
artísticos fueron tratados como tales, y a los actos y ce-
lebraciones oficiales del régimen, ya que éstos recibieron
un tratamiento especial y específico no sólo como actos
propagandísticos sino como manifestaciones estéticas, del
régimen franquista, desde el pronunciamiento militar del 18
de julio de 1936 y hasta la creación del Ministerio de In-
formación y Turismo en 1951.
No hubo una legislación específica sobre las artes
plásticas. La promulgada fue sobre medios de comunicación y
propaganda, como es el caso de prohibiciones de reproducir
imágenes. Si, en cambio, hubo una legislación específica
sobre patrimonio.
La legislación más abundante es sobre cine ya que este
medio fue, al igual que harían otros regímenes totalita-
rios, el más cuidado por el español (1).
Comentamos también las actuaciones más relevantes de
los organismos que nos irán apareciendo. Dejamos para otras
partes de este trabajo la profundización en temas como los
de la política museistica, la censura plástica y las ense-
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ñanzas artísticas.
No vamos a tratar aquí, más que tangencialmente, el
asunto de la Artesanía por ser más propio de la legislación
sobre trabajo, aunque, por supuesto, también lo sea de edu-
cación a través de las Escuelas de Artes y Oficios. Más
adelante, en el epígrafe dedicado al arte y la Falange, ve-
remos las razones del impulso dado a la artesanía y su re-
lación con las artes plásticas.
Dado que la legislación no es algo aislado del momento
histórico sino todo lo contrario, pues responde a ese mo-
mento, iremos haciendo las referencias (las mínimas e im-
prescindibles) a los principales acontecimientos políticos.
Al igual que en otros campos en los del arte y de la
propaganda, la actividad legislativa se concentró en los
primeros años (sobre todo hasta 1945) pero fue hecha de
forma un tanto inconexa.
Ateniéndonos a las modificaciones más importantes
acaecidas en la actividad legislativa dividimos este estu-
dio sobre los organismos, sus cometidos y principales ac-
tuaciones, excluyendo lo relativo al patrimonio (por no ser
objeto de nuestro trabajo) y a la erección de monumentos,
(ya que lo hacemos en otro lugar) en los siguientes peno—
dos y etapas:
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1~.- Legislación y actividades durante la Guerra
2Q.- Legislación y actividades en la postguerra (1939-
1951)
Primera etapa (abril 1939-1941)
Segunda etapa (30-mayo-1941 - julio-1945)
Tercera etapa (julio-1945 - 1951)
Al no ser el periodo de la Guerra Civil el objetivo de
nuestro estudio, trataremos esta parte menos profundamente
que la época posterior
1.1.1. Legislación y actividades institucionales
durante la Guerra Civil
Durante el conflicto (2) las medidas relacionadas con
el arte fueron encaminadas a la protección y recuperación
del patrimonio y aplicadas sobre todo a la arquitectura.
Pero se utilizaron también de un modo importante como pro-
paganda de cara al extranjero en un doble sentido: contra
la República, con fuertes acusaciones por las destruccio-
nes, y a favor de los sublevados, vanagloriando sus accio-
nes de protección. Se hizo por medio de folletos y a través
de revistas como Spain, que tenía una edición londinense y
otra neoyorquina, (en ella escribieron el pintor Ignacio
Zuloaga, Eugenio d’Ors y otros intelectuales unidos al ré-
gimen), Orientación Española, editada por la Oficina de
~4





Propaganda y Prensa de Representación del Gobierno Nacional
de España, o la franco-italo-española «La Phalange» (3).
Para esas tareas se crearon una serie de organismos so-
bre los que se apoyarían los que surgieron una vez acabada
la guerra. De los primeros el principal fue el Servicio de
Defensa del Patrimonio Artístico Nacional, creado el 22 de
abril de 1938 (B.O. 23-IV-1938) y ampliado en noviembre del
mismo año (4).
La labor de los surgidos durante la guerra (las Juntas
de Cultura Histórica y del Tesoro Artístico, creadas en di-
ciembre de 1936 y que actuaban en cada provincia, la Comi-
sión de Cultura y Enseñanza que contaba con una Sección de
Bellas Artes y con un Servicio Artístico de Vanguardia en-
cargado de tareas de protección del patrimonio, el Servicio
de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional) ha sido estu-
diada por Alicia Alted Vigil a cuyo trabajo remitimos (5).
La Delegación del Estado para Prensa y Propaganda
-creada en 1937- dependiente de la Secretaría General del
Estado (6) tuvo junto a su principal tarea de control de
publicaciones, otros cometidos, entre ellos la tramitación
de las solicitudes, y la aprobación de la fabricación, -en
su caso—, de objetos que utilizasen símbolos, emblemas,
etc. del naciente Estado, así como de personalidades del
mismo (7). Acabada la guerra la fabricación de objetos del
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tipo indicado, sólo podría realizarse habiendo pasado fa-
vorablemente la censura. En enero de 1938 se organizó el
Servicio Nacional de Prensa y Propaganda, dependiente del
Ministerio del Interior (Gobernación) (Los restantes Servi-
cios Nacionales fueron: Política Interior, Administración
Local, Turismo, Regiones Devastadas y Reparaciones, y Sani-
dad).
A ese servicio se le encomendó -por orden de 29 de
abril de 1938— conceder la autorización para “la producción
comercial y circulación de libros, folletos y toda clase de
impresos y grabados, tanto españoles como extranjeros”. La
autorización podría denegarse por razones de índole doctri-
nal y por considerar que la producción de esas obras podría
“entorpecer la publicación de otros impresos que respondan
a atenciones preferentes.” La responsabilidad de la presen-
tación de los originales recayó en los autores y editores
conjuntamente (8).
Esta responsabilidad se extendió (por orden de 15-X-
1938) a los impresores, litógrafos y grabadores en el caso
de obras reproducidas por procedimientos mecánicos. Se jus-
tificó esta medida al considerar que en esas obras “se
atenta con frecuencia que alarma contra el prestigio artís-
tico nacional precisamente en la reproducción de efigies,
símbolos y composiciones de significación política directa-
mente relacionada con la propaganda del movimiento (9).
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Fue la Falange (FET y de las JONS desde la unificación
de abril de 1937), la única formación política que en el
bando de los sublevados se ocupó durante la guerra de las
tareas de prensa y de propaganda (contó con una Delegación
Nacional de Prensa y Propaganda, cuyos delegados fueron su-
cesivamente: Cadenas, Yzurdiaga y Serrano Suñer) y por lo
tanto en el primer gobierno, formado el 1 de febrero de
1938, recaería en ella las responsabilidades en esos campos
(10).
En 1936 estaban activos unos Servicios de Arte de Fa-
lange, de los que apenas hemos encontrado datos (11).
La Jefatura Nacional de Propaganda, -que a su vez, de-
pendía de Interior-, fue dirigida desde 1938 por Dionisio
Ridruejo, miembro también de la Junta Política, entonces
uno de los intelectuales falangistas más comprometidos
(12). Al no estar muy claro qué era la propaganda, se in-
cluyó en ella actividades muy diversas: cine, teatro,
radio, exposiciones de arte, actos de masas, música,...
,incluso hubo hasta un “Laboratorio de poesías” (13). De
los diversos departamentos dependientes de esa Jefatura
(Ediciones, Plástica, Cinematografía, Teatro, Música) el
que más nos interesa por ser el que más relación tendría
con la creación de un arte nuevo al servicio del naciente
Estado es el de Plástica, si bien su finalidad era
principalmente propagandística y sólo en un orden menor
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estética (14) cuyo Jefe -así era denominado el encargado-
fue el pintor, dibujante y cartelista Juan Cabanas, que
pertenecía al grupo de ilustradores de la lujosa revista
falangista Vértice (15).
Por lo que atañe a la prensa, de la que se nombró máxi-
mo responsable a Giménez Arnau, la medida más importante
fue la Ley de Prensa de 22 de abril de 1938 por la que to-
das las publicaciones pasaron a estar bajo control del na-
ciente Estado.
Pero volvamos a otro organismo encargado de tareas ar-
tísticas. En el Ministerio de Educación la Jefatura Na-
cional de Bellas Artes (es decir la futura Dirección Gene-
ral de Bellas Artes) fue adjudicada al catalán Eugenio
D’Ors, nombramiento al que, según testimonio de Pedro Sainz
Rodriguez, entonces ministro de Educación, se opuso el mi-
nistro de Orden Público por considerar a D ‘Ors un separa-
tista (16). Eugenio d’Ors -en otro tiempo catalanista y
ahora falangista—, fue en estos momentos, y lo seria hasta
1942, uno de los mayores responsables de las medidas cultu-
rales del régimen y protagonista directo en múltiples acti-
vidades en razón de sus cargos oficiales y de instituciones
de distinto tipo (17).
La primera legislación que hemos encontrado sobre mu-
seos es el decreto de 13 de octubre de 1938 (BO del 22) que
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creó patronatos provinciales para el fomento de Bibliotecas
y Museos. Por este decreto la Iglesia y la Falange contaban
con un miembro cada uno en los patronatos.
El Patronato del Museo del Prado entró de nuevo en fun-
cionamiento por orden de 12 de enero de 1939 y simultánea-
mente lo hicieron los patronatos del Monasterio de Poblet y
el de las “Fundaciones vega-fnclán”,que constaba de la Casa
del Greco en Toledo, la de Cervantes en Valladolid, el Mu-
seo Romántico de Madrid y las Fundaciones Vega-Inclán de
Sevilla. Como fue habitual en la época la orden llevaba un
texto de justificación de la medida:
«Ilmo. Sr.:El avance de nuestras tropas dibuja
en línea tan acelerada el ritmo de la victoria, que
nuevos problemas se presentan cotidianamente intere-
santes y aun urgentísimos para el restablecimiento de
una vida normal de cultura en los territorios con-
quistados, especialmente en lo que se refiere al te-
soro de nuestras artes y a otros testimonios glorio-
sos de nuestra común tradición. En algunos casos, in-
clusive, la presencia de la necesidad se ofrece antes
de que la previsión administrativa haya podido pro-
veer al establecimiento de las bases en que el nuevo
régimen ha de ser instaurado; razón por la cual re-
sulta indispensable la restauración de ciertos órga-
nos, a reserva de ulteriores providencias para su
continuidad en lo futuro.
Tal ocurre en lo relativo a ciertos Museos y de
otros monumentos nacionales, cuya riqueza artística
les convierte en verdaderos Museos, y cuyo complejo
gobierno trasciende, por su propia naturaleza y ac-
ción continuada del orden de actividad representado
por los servicios de Recuperación y Defensa del Pa-
trimonio Artístico Nacional. En este sentido, el Po-
der Público no puede hoy desatender a lo relativo al
inmediato porvenir de nuestro impar Museo del Prado,
del Monasterio de Poblet, recientemente readquirido
para España, y del grupo de fundaciones conocidas con
el nombre de ‘Fundaciones Vega—Inclán’» (18).
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Por orden, de 10 de febrero de 1939, se autorizó a la
Junta de Museos de Barcelona que era la encargada del Museo
de Cataluña, su funcionamiento y se nombraron miembros de
la misma (19).
Con toda probabilidad el Departamento de Plástica ten-
dría que ver con la llamada “Comisión de Estilo en las con-
memoraciones de la Patria” que se había creado en febrero
de 1938 por propuesta de Eugenio D’Ors y que estaba ads-
crita, como una comisión especial, al Instituto de España.
La necesidad de esta comisión se apoyó en la importancia de
velar por la mínima calidad estética de los monumentos
patrióticos (20).
El Departamento de Plástica debió cambiar pronto su de-
nominación por la de “Departamento de Ceremonial y Plás-
tica”, más acorde con la realidad de sus cometidos, pues
atendía además de en los asuntos relacionados con la cons-
trucción de monumentos, en la preparación de celebraciones,
como desfiles, actos patrióticos, etc., lo que supone una
atención a la arquitectura efímera y a la decoración de es-
pacios abiertos, que en gran medida consistió en arcos, al-
tares y tribunas con profusión de estandartes, banderas,
etc. Habría, por tanto, una retórica del gesto que se co-
rrespondía con una retórica y una mistificación del len-
guaje (21).
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El Instituto de España se creó por decreto de 8 de di-
ciembre de 1937 agrupando a las Reales Academias de la Len-
gua Española, de la Historia, de Ciencias Exactas, Físicas
y Naturales, de Ciencias Morales y Políticas, de Bellas Ar-
tes de San Fernando y de Medicina, que se reorganizaban.
(23) Por lo que parece Eugenio d’Ors, que fue uno de los
máximos responsables de su creación, se inspiró más en el
ejemplo francés que en el italiano.
Para la reorganización se creó un Comité en el que par-
ticiparon tres miembros de cada Academia (22), previéndose
un periodo de algo más de un año para esas reorganizacio-
nes. La primera reunión del Instituto se realizó en Sala-
manca el cinco de enero de 1938. Por orden del día uno del
mismo mes se estableció la forirtula y ritual del juramento
de fidelidad al Jefe del Estado y al régimen de los inte-
grantes de las Academias, que debió ser obra de Eugenio
D’Ors (23). No seria hasta marzo de 1939 el momento en que
el Instituto tuviese ya unos estatutos. En el articulo 12
se escribió:
«Tiene, además, el carácter de organismo supremo,
por cuyo instrumento el Estado organiza, ordena y man-
tiene instituciones dedicadas al cultivo del saber y
atiende al cumplimiento de sus fines».
En el articulo 2~ se señalaba que esas instituciones
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«se refieren, bien a enseñanzas de Estudios supe-
riores, bien a Centros de investigación, laboratorios y
seminarios, bien a publicaciones académicas o de otro
orden, a concursos y premios de carácter nacional, a
misiones y pensiones de estudios y otros establecimien-
tos de carácter temporal, y a servicios de bibliotecas
o colecciones pertenecientes a la Corporación».
Finalizaba este artículo indicando que
«Podrá también recibir el Instituto de parte del
estado la misión de organizar o formar parte de las
Juntas o Comisiones dedicadas a fines especiales dentro
de un orden determinado de estudios.» (24)
La “Mesa del Instituto” la formaron Manuel de Falla co-
mo presidente, de la Academia de Bellas Artes, (según pare-
ce fue nombrado sin consulta previa siendo este motivo y el
de su enfermedad las causas de su temprana renuncia), Pedro
Sainz Rodriguez como vicepresidente, de la Academia Espa-
ñola, Eugenio D’Ors fue nombrado Secretario Perpétuo, de
las Academias Española y de Bellas Artes, Pedro Muguruza,
Canciller, de la Academia de Bellas Artes; Vicente Casta-
ñeda, Secretario de Publicaciones, de la Academia de la
Historia; Miguel Artigas, Bibliotecario, de la Academia Es-
pañola; Agustín G. Amezua, Tesorero, de la Academia Espa-
ñola (25).
El Instituto de España se creó como el órgano más im-
portante para la cultura española - en la orden de 19 de
mayo de 1938 se le atribuye el “carácter de Senado de la
Cultura Patria”- (26) sustituyó, en parte, a la Junta de
Ampliación de Estudios para el Extranjero, cuyos libros y
publicaciones pasaron al Instituto (27), para lo cual se
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serviría de varios organismos creados a tal fin. Estos fue-
ron adelantados por el Ministro de Educación en la “Cuarta
Sesión Solemne del Instituto de España”, celebrada en Sevi-
lla los días 28, 29 y 30 de abril de 1938” cuando pronunció
un discurso en el que dijo entre otras cosas:
«Las Comisiones de que se ha de dotar el instituto
de España, que será en definitiva, el organismo que
sirva al estado para orientar la cultura de un sentido
nacional verdadero, serán la Comisión de Investigación
del Tesoro Artístico, la Comisión del Diccionario de
España y las enmiendas de las publicaciones de la Bi-
blioteca de Autores Españoles, traducción de nuestros
clásicos y de exaltación de la Historia de la Ciencia
Española». (28)
Los organismos iniciales de los que se dotó el Insti-
tuto, creados por orden de 19 de mayo de 1938 fueron: el
“Centro de Estudios Históricos”, entre cuyas secciones ha-
bía una dedicada a la Historia del Arte; el “Centro de Fi-
lología Románica”, el “Centro de Filología Semítica y Estu-
dios Arábigos”, el “Centro de Arqueología e Historia Ame-
ricana”, la “Comisión para la Historia de la Ciencia Espa-
ñola”, la “Comisión para formar una Biblioteca de Autores
Españoles”, y el “Seminario de Filología Clásica”. El pri-
mero se dividía en las secciones: Prehistoria, Arqueología,
Genealogía y Heráldica, historia del Imperio español, His-
toria contemporánea, Historia del Arte, Historia de las
Instituciones Políticas y Sociales.
Si por su nombramiento Eugenio d’Ors debía haber sido
siempre el secretario del Instituto de España y no lo fue
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se debió a que se vio obligado a dimitir por un oscuro
asunto relacionado con dinero del Instituto que utilizó y
no justificó y con bienes de esta institución que estando
en su poder se negó a devolver (29).
El Instituto fue también el encargado de la Junta de
Relaciones Culturales, antes de que pasase definitivamente
al Ministerio de Asuntos Exteriores (30), de la preparación
de los textos para la Enseñanza Primaria, de la revisión y
modificación de los programas escolares para lo cual se
crearon en su seno comisiones y subcomisiones.
La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando es la
Academia en la que, por su vinculación directa con el arte,
nos interesa detenernos. Fue autorizada a reanudar sus ac-
tividades el siete de octubre de 1937, para lo cual utilizó
como sede el Palacio de San Telmo en San Sebastián, La vida
normal de la Academia se reanudó el 13 de junio de 1939,
siendo su director el Conde de Romanones.
Los componentes de la Mesa de la Academia para el Ins-
tituto de España eran su director, el Conde de Romanones,
su secretario, Modesto López Otero y su censor Luis de San-
dacho. Los miembros de la Academia que pudieron prestar ju-
ramento en la sesión del mismo del Instituto de España fue-
ron: Luis de Sandacho, José Joaquín Herrero, José Garnelo,
Fernando Alvarez de Sotomayor, Eduardo Chricharro, Fernando
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Labrada, Aniceto Marinas, Antonio Flores Jordampilleta,
Joaquín Larregla, Enrique Fernández Rilos, Federico Moreno
Torroba, Ignacio Zuloaga, José Moreno Carbonero y Juan
Allende Salazar (31).
Esta Real Academia iba a tener durante gran parte del
franquismo una gran influencia en las actuaciones del régi-
men sobre el arte contemporáneo - y no sólo de éste—, a
través sobre todo de sus prerrogativas en aspectos tan im-
portantes como asesoramiento para la adquisición de obras
para los museos, participación de académicos en jurados de
las Exposiciones Nacionales y de otras exposiciones estata-
les y en concursos de las Delegaciones Nacionales de Fa-
lange, del Ejército, etc., participación en tribunales de
oposiciones para las escuelas de Bellas Artes, etc. Buena
parte de las personas que ocuparon puestos de importancia
en organismos públicos y privados relacionados con la vida
artística tenían conexión con la R.A.B.A.S.F.
En estos primeros momentos de creación de legislación y
en la inmediata postguerra se involucraron tareas de orga-
nismos que si bien aparentemente eran diferentes, en la
práctica se acercaban hasta confundirse. Así sobre la erec-
ción de monumentos informaban tanto la Dirección General de
Arquitectura como el citado Departamento de Ceremonial y
Plástica, si bien ambos dependían de Gobernación y encon-
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tramos también informes de Censura (32).
Además las denominaciones de los organismos son muy
confusas. Por ejemplo encontramos que al departamento de
Plástica además de los nombres ya dicho se le denomina
“Servicio Nacional de Plástica” (33).
Simultáneamente a estos organismos estatales siguieron
funcionando de forma independiente los de Falange pero con
la unión entre Estado y FET y de las JONS, la Falange per-
dería terreno a cambio de ganar posiciones -si bien muchas
fueron individuales por cargos en la Administración- en el
Estado. Pero hasta pasados varios años los falangistas fue-
ron quienes controlaron el aparato de propaganda, aunque
con una importante pérdida a favor de la Asociación Cató-
lica Nacional de Propagandistas desde mayo de 1941. Ese
aparato, si bien no llegó nunca a constituirse en ministe-
rio, ejerció una fuerte influencia en el lenguaje oficial e
incluso en el independiente de las publicaciones españolas,
caracterizándose especialmente por su carácter retórico,
aspecto que ya ha sido puesto de manifiesto por 5. T. Pa—
yne, entre otros investigadores (34).
Este solapamiento de actuaciones dificulta la tarea de
conocer con exactitud las realizadas por cada organismo,
siendo aún más complicado por las sucesivas reestructura-
ciones que se fueron efectuando a medida que iban apare-
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ciendo fallos y problemas de competencias, que llevó no
únicamente a la reforma, sino a la desaparición y creación
de otros (35).
Así pues, en la pretendida creación de un nuevo arte
participaron un buen número de organismos y de institucio-
nes oficiales, a los que podemos añadir otros paraoficiales
e incluso “independientes” que de forma sincera, o bien pa-
ra ganarse las simpatías y los favores del nuevo régimen,
contribuyeron a ello.
Acabada la guerra establecemos tres etapas divididas
-con objeto de ganar en claridad— a tenor de los sucesivos
gobiernos : 1~ hasta 1941 con el fin del segundo gobierno
de Franco (primero después de la contienda), 2! Desde el
tercer gobierno al fin de la guerra mundial (Gobierno del
30 de mayo de 1941 al 18 de julio de 1945) y 3! la etapa
más corta, desde ese momento a 1951.
1.1.2. Legislación y actuaciones durante la postguerra
<1939—1951)
Primera etapa (desde el final de la guerra a mayo de
1941)
Acabada la contienda se entró en una etapa de prolif e-
ración de medidas legislativas necesarias para poner en
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marcha el nuevo Estado, que inicialmente tuvieron sus fuen-
tes de inspiración en los regímenes alemán e italiano (36).
Simultáneamente a la elaboración de legislación los or-
ganismos interesados iniciaron también la convocatoria de
concursos y de exposiciones directamente relacionadas con
el nuevo régimen, pero consistentes en actuaciones aisladas
sin seguir ninguna política previamente establecida. Es el
caso del Concurso para premiar un boceto de Medalla Conme-
morativa del día del Glorioso Alzamiento Nacional, convo-
cado en mayo de 1939 por el Servicio Nacional de Propagan-
da, radicado aún en Burgos (37).
En el primer gobierno que Franco nombró en agosto de
1939, el papel clave fue el de Ramón Serrano Suñer que ocu-
pó la cartera de Interior. El cuñado del Jefe del Estado
fue también desde octubre de 1940 a mayo de 1941 el respon-
sable de las relaciones exteriores y desde noviembre de
1940 a la fecha antes dicha, además de Secretario General
del Movimiento. Este ministerio tuvo un cometido muy rele-
vante, -más importante aún que el de Educación—, en las me-
didas relacionadas con las realizaciones artísticas del ré-
gimen de esta inmediata postguerra, ya que a él pertenecían
las Direcciones Generales de Prensa, de Propaganda y la de
Arquitectura, que tenían a su cargo lo relacionado con el
cine, el teatro, libro, monumentos conmemorativos, etc.
También de este ministerio dependía la Dirección General
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del Turismo.
Del Ministerio de Educación dependía la Dirección Gene-
ral de Bellas Artes que se encargó de la recuperación de
obras de arte, museos, educación artística, música y exca-
vaciones y de las relaciones con asociaciones artístico—
culturales.
Por encima de las Direcciones Generales de Prensa y de
Propaganda estaba la Subsecretaria de ambas que quedó a
cargo del abogado y escritor José Maria Alfaro Polanco,
también miembro de la Junta Política, que en diciembre de
1940 fue sustituido por Antonio Tovar.
Finalizada la contienda una de las primeras medidas
dictadas sobre el arte fue la orden de 31 de mayo de 1939
por la que se devolvía a entidades y particulares objetos
de arte, joyas, metales preciosos, etc. en poder del Ser-
vicio Militar de Recuperación del Patrimonio Artístico Na-
cional. Una vez establecidos los mecanismos de devolución,
meses más tarde se dio una nueva orden (de 11 de enero de
1940) para liquidar el Servicio de Recuperación Artística,
(Servicio Militar de Recuperación) de modo que fuese el
Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional el
único organismo encargado de las tareas del anterior. Este
servicio organizó en Valencia en mayo de 1939 una exposi-
ción de arte dañado durante la guerra con el llamativo tí-
tulo de “Martirio del arte y huellas de la barbarie roja”
con una finalidad no artística, sino propagandista (38).
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Esta medida de entrega de bienes artísticos a sus an-
tiguos propietarios debemos verla como formando parte de
otras similares para otros tipos de bienes. La principal
fue la orden de devolución de tierras.
Poco antes de la reestructuración del gobierno, el 17
de mayo, se dieron normas sobre la exportación y venta de
obras de arte (39).
En esta etapa la influencia nacionalsocialista en los
aparatos del Estado seria muy importante, apreciándose tam-
bién en la prensa española sobre la que el régimen alemán
llegó de hecho a intervenir (40), y en menor medida por
prensa alemana en castellano (las principales fueron
«Adíer» y «Signal») pero también patente en otros campos:
entrega de libros alemanes a organismos españoles, como es
el caso del regalo de 600 libros al Instituto de España que
incluían algunos en español y francés (41). Traducciones de
libros alemanes, (42), organismos que tenían en el régimen
nazi su inspiración, etcetera La propia embajada alemana
editó en castellano una sencilla revista, ciclostilada du-
rante el conflicto y a imprenta acabado ese, «ASPA» (Actua-
lidades Semanales de Prensa Alemana», en la que se daban a
conocer al lector español acontecimientos de distinto tipo,
incluyendo culturales y artísticos (43).
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La influencia del fascismo fue menor, verificándose
principalmente a través de las revistas «Crítica Fascista»,
«Bibliografía Fascista», o la posterior «Legioni e Falangi»
que se editaba en Roma contando con una dirección italiana
y otra española y publicándose en los dos idiomas.
Los estados alemán e italiano abrieron centros cultura-
les en nuestro país. El Istituto Italiano de Cultura que se
fundó en 1939 contó con una sede central en Madrid y las
primeras secciones en Salamanca, Valladolid, Zaragoza, Bar-
celona, Oviedo, Sevilla, Bilbao, San Sebastián, Santiago de
Compostela., Sevilla, Granada, Vigo, La Coruña, Gijón,
Málaga y Tetuán. El Inst2 Italiano de Madrid se inaguró el
28 de febrero de 1940 (44). El Instituto alemán de cultura
se inaguró en mayo de 1941, pero desde tiempo antes venían
realizándose actividades de más entidad que las italianas.
A través de las publicaciones del tipo de las indicadas
(especialmente: Nueva España, La Vanguardia Española), de
los asesores alemanes y de los viajes de españoles a Alema-
nia se tuvo conocimiento de organizaciones que sirvieron de
inspiración para otras similares en España, asi como de
realizaciones artísticas del nacionalsocialismo. Es el caso
de la Cámara de la Cultura del Reich, dependiente del Mi-
nisterio de Propaganda, a la que la Dirección General de
Propaganda del régimen español (y los organismos que la
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precedieron) se parecía hasta casi igualarse, pues aquella
se dividía en las Cámaras de Literatura, Prensa, Radiodifu—
sión, Teatro, Música, Artes Plásticas y Cinematografía, la
“Liga Nacional de Artesanía”, “La Fuerza por la Alegría”,
etc. (45). La prensa misma recogió artículos sobre la pro-
paganda alemana, su historia, sus principales actuaciones,
sus cometidos (46).
También fueron difundidos extractos de discursos de Hi-
tler, Mussolini y otros dirigentes de esos regímenes. Con
motivo de la celebración de la “Exposición de Arte Alemán”
en Munich en 1939 se publicó un extracto del discurso del
fflrher, enviado por la agencia Efe, en El Alcazar y en
Arriba (47).
El influjo alemán se hizó patente también con las becas
de intercambio firmadas entre ambos estados que se remonta-
ban a octubre de 1938 y la elaboración de un “convenio de
colaboración espiritual y cultural”, que no se llegó a ra-
tificar por las presiones de la Iglesia española que vió en
él un peligro para la salvaguarda religiosa y moral de la
juventud española (48).
A las iniciales medidas represoras contra publicaciones
consideradas pornográficas, marxistas y disolventes
(23-XII-1936) y que sin duda eran así consideradas no sólo
por sus textos sino por sus imágenes se sucedieron otras
también prohibitivas y censoras que afectaban tanto a las
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publicaciones periódicas como a las carentes de periodici-
dad (49). se unieron otras reguladoras de la producción y
distribución de imágenes de todo tipo relacionadas con los
valores de los sublevados y con la apropiación que éstos
hicieron de la historia de España.
La orden de 27 de abril de 1939 reservaba al Estado
«la facultad de emplear y difundir las Armas de
spaña, los colores, banderas y emblemas de España y de
F.E.T. y de las J.O.N.S., los lemas, consignas y nom-
bres del Estado y el Movimiento; las representaciones
de figuras, episodios o lugares de la Historia de Es-
paña y de la Guerra y Revolución y las fotografías o
representaciones de personalidades oficiales del Régi-
men o de los Ejércitos.»(50)
Por lo que se prohibía la fabricación y venta de obje-
tos en los que se emplease alguna de las representaciones
indicadas, salvo que se autorizase por una Junta, a la que
ya nos hemos referido antes, en la que el Jefe del Departa-
mento de Plástica participaba junto al Subsecretario de
Prensa y Propaganda, el Jefe del Servicio Nacional de Pro-
paganda y el de la Sección de Administración de dicho Ser-
vicio, el Interventor Delegado del Ministerio de Hacienda y
el Asesor Jurídico del Ministerio. Esas medidas se justifi-
caban diciendo que:
«Debe el Estado velar por la dignidad y decorosa
representación de sus propios símbolos, figuras y con-
signas, así como de los propios de Movimiento y de los
Ejércitos Nacionales y de las representaciones de la
Historia de España, del heroismo de los españoles.
Colores, armas, emblemas, símbolos, leyendas, nom-
bres y episodios constituyen un patrimonio entrañable y
son vehículo de emoción nacional que no puede ser uti-
lizado libremente con fines privados ni disminuido con
torpes deformaciones.
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No sólo como fácil manera de exteriorizar senti-
mientos patrióticos, sino con fines comerciales en la
mayoría de los casos, se ha hecho uso abundante de to-
dos ellos y aún abuso, y lo que es peor, sin que la
exactitud de los mismos correspondiera a la intención
que animó a reproducirlos.
Es preciso, pues, devolver todo el pulcro decoro
debido a las representaciones citadas y devolver al Es-
tado su plena función de control y vigilancia en cuanto
a la materia se refiere.» (51)
La creación de la Sección de Censura, por orden de 15
de julio de 1939, que se hacía depender de la Jefatura del
Servicio Nacional de Prensa y Propaganda y adscrita a la
Secretaría General supuso un reforzamiento legal del con-
trol ideológico de las publicaciones no periódicas y las
que sí lo eran, ajenas a la jurisdicción del Servicio Na-
cional de Prensa; extendiéndose a las obras teatrales,
guiones y películas de cine, textos de composiciones musi-
cales y “los originales y reproducciones de caracter pa-
triótico”, que son las obras que en estos momentos nos in-
teresan. La creación de esa sección se justifico así:
“En distintas ocasiones ha sido expuesta la nece-
sidad de una intervención celosa y constante del estado
en orden a la educación política y moral de los españo-
les, como exigencia de éste que surge de nuestra guerra
y de la Revolución Nacional. Con objeto de que los cri-
terios que presiden esta obra de educación posean en
todo momento unidad precisa y duración segura, conviene
crear un organismo único, que reciba la norma del Go-
bierno y la realice, aplicándola a cada caso particu-
lar” (52).
Por esta orden era necesaria la autorización previa de
esa Sección para dar publicidad a las obras indicadas. El
Jefe del Departamento de Censura de la Dirección General de
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Propaganda fue Pedro Lain Entralgo (53).
En junio de 1940 el Director General de Propaganda mo-
dificó la Sección de Censura con objeto de hacerla más ope-
rativa. Así hizo depender a cada negociado de la Sección de
los Departamentos correspondiente para cada materia, de la
Subsecretaria de Prensa y Propaganda, a la vez que conti-
nuaba existiendo un Sección de Censura en la Secretaría Ge-
neral de la Dirección General de Propaganda (54).
Una de las primeras actuaciones del Departamento de
Plástica del Servicio Nacional de Propaganda fue la revi-
sión de los bocetos -y en su caso aprobación o denegación-
de embellecimiento de portadas de establecimientos co-
merciales para la celebración del Desfile de la Victoria.
Lo más probable es que del Departamento indicado saliesen
las normas que el Presidente de la Cámara de Comercio de
Madrid, dio a través de la prensa, a los comerciantes de la
capital. La base de la decoración fue la imagen del Genera-
lísimo y de José Antonio, frases relativas a Franco y a su
acción y toda la iconografía de banderas, estandartes, etc
del Estado y de la Falange (55).
Los actos de recibimiento de personalidades extranjeras
fueron también tarea de Propaganda y por lo tanto de Plás-
tica. Uno de los primeros fue el del Conde Ciano en julio
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de 1939.
Además de la preparación de actos el Departamento de
Plástica -también denominado Negociado de Plástica- se ocu-
pó de tareas censoras (vidi supra) que iban desde obras
gráficas a proyectos de monumentos (56).
Una parte de su presupuesto se dedicó a sostener econo—
micamente al escultor Emilio Aladrén que había recibido el
encargo de hacer una estatua ecuestre de Franco, por el
procedimiento de incluirle como miembro del citado Departa-
mento (57).
Además de este escultor colaboraron otros artistas en
la propaganda. Uno de los primeros fue el pintor Pedro Bue-
no, que lo hizo desde el 10 de diciembre de 1939 <58),
Otros fueron José Romero Escassi y José Caballero, ocupán-
dose estos dos últimos de tareas censoras (59).
Otra de las realizaciones del Departamento citado fue
la organización del «Salón Nacional de Fotografía» en 1940,
de lo que se encargó la Sección de Fotografía —que estaba
dirigida por Vallmitjana- del departamento citado.
Por ley, dada en Burgos, el 23 de septiembre de 1939 se
creó la Dirección General de Arquitectura, cuya dirección
recayó en Pedro Muguruza Otaño, que había sido el Comisario
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General del Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico
Nacional. Esta Dirección General tenía como cometidos: “12
La ordenación nacional de la Arquitectura, 22 Dirigir la
intervención de los Arquitectos en servicios públicos que
lo requieran, 32 Dirigir las actividades profesionales de
este orden” (60).
Franco encargó a ese arquitecto la que sería la magna
obra propagandista del primero: el Monumento Nacional a los
Caidos, que se inició con gran fervor abriéndose suscrip-
ciones voluntarias en toda España para obtener fondos para
su construcción. Todo lo relativo al Valle de los Caidos
dependió directamente de Presidencia de Gobierno.
Como la de Prensa y la de Propaganda esa Dirección Ge-
neral dependía del Ministerio de la Gobernación, entonces
dirigido por el “cuñadisimo” Serrano Suñer. Una de las ac-
tividades que esta Dirección General realizó, dando cumpli-
miento al segundo cometido, fue la de elaboración de infor-
mes técnicos y artísticos de monumentos a los caidos con
destino a la Dirección General de Propaganda.
Recien finalizada la guerra se abrió en Bilbao una ex-
posición de pintura, escultura y arte decorativo -organi-
zada por la Jefatura Provincial del Servicio Nacional de
Propaganda y con patrocinio de la Diputación y del Ayunta-
miento— con las obras de Zuloaga que se habían visto en Ve—
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necia, más las de otros artistas que fue considerada inte-
resante de cara a la propaganda en los noticiarios cinema-
tográficos (61).
Falange también organizó exposiciones. La principal fue
la que en el mes de julio de 1939 se inaguró en Valencia,
la denominada “Primera Exposición Nacional de Pintura y
Escultura” que fue organizada por la Delegación Provincial
de Bellas Artes de Falange de esa ciudad. Esta muestra,
ateniéndonos a los artistas representados y al tipo de
obras exhibidas no supuso practicamente ningún cambio res—
pectro a otras exposiciones colectivas de anteriores años
(62). En abril de 1940 la Sección Femenina convocó un con-
curso de ideas entre los artistas españoles para la erec-
ción de un altar en la galería de la cárcel de Alicante en
la que estuvo preso Primo de Rivera (63).
En junio de 1940 y también en la ciudad de Valencia el
SEU celebró la Primera Exposición de Arte Universitario que
fue vista desde las páginas de la revista del sindicato
«Haz» como “el deseo de dar a España una plástica joven,
que no suponga un desprecio o una risa al llamársela “pías-
tica nueva” (64).
Desde diciembre de 1940 con la creación del Frente de
Juventudes de Falange se amplió el campo de las actividades
culturales de adoctrinamiento de la juventud española, que
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hasta ese momento estaba practicamente limitado a la educa-
ción. Una de las actividades de segundo orden del Frente de
Juventudes fue la celebración de concursos y exposiciones
de arte que en los comienzos de esta organización fueron
escasas para incrementarse a partir de 1945 (65).
Del Ministerio de Educación Nacional que estuvo diri-
gido por el miembro de la A.C.N.P. José Ibañez Martín desde
1939 a 1951 que sucedió al monárquico alfonsino y ultraca-
tólico Pedro Sainz Rodriguez, dependía la Jefatura Nacional
de Bellas Artes, que recayó al cesar a Eugenio D’Ors, el 25
de agosto de 1939, en Juan de Contreras y López de Ayala,
Marqués de Lozoya, que sería uno de los catedráticos con
los que la Asociación Católica Nacional de Propagandistas
contó en la Universidad (66).
Bajo el mandato de D’Ors y con su actividad directa el
Nuevo Régimen había participado en la Bienal de Venecia de
1938 (muestra de la que d’Ors fue el comisario, conjunta-
mente con los portugueses Reynaldo Dos Santos, presidente
de la Academia de Bellas Artes de Lisboa y el escultor,
también portugués, Pablo Mane), celebrado la Exposición de
Arte Sacro de Vitoria, en la que el Director General se
volcó y que tuvo importantes consecuencias para el arte es-
pañol, especialmente en las enseñanzas artísticas; se ha-
bían traido al Prado las obras depositadas en
Ginebra,ciudad en la que se celebró una exposición con esas
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obras, lo que se convirtió en un acto de gran
propaganda. (67).
Para la participación española en la XXII Bienal de
Venecia de 3.940 se nombró un comité organizador compuesto
por el Director General de Bellas Artes, el escultor Enri-
que Pérez Comendador, el pintor Joaquín Valverde y el Jefe
de la Sección de Fomento de las Bellas Artes, Ramón Man-
chón. De éstos, Joaquín Valverde también había estado como
consejero en el comité organizador de la Bienal de 1936.
La labor legislativa del Ministerio y de la Dirección
General había sido escasa, derivado de la situación de gue-
rra que hacia más conveniente una política propagandística,
sobre todo de cara al exterior, que de creación de una in-
fraestructura artística. No obstante se habían puesto las
bases del inicio de la renovación de las enseñanzas artís-
ticas.
La Sección 10! (Fomento de las Bellas Artes) (68) de
esa Dirección General fue la encargada del “Fichero de Ar-
tistas Españoles” creado por orden del Ministerio de Educa-
ción de 11 de julio de 1940. En esa orden se daban las ra-
zones de la creación del fichero, que significaba una forma
de control de los artistas ya que era obligatorio que todos
los creadores plásticos (además de pintores, escultores y
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grabadores, los cartelistas y orfebres y el posible resto
—que se indicaba mediante etc.—, y los músicos tanto compo-
sitores como concertistas) aportasen unos datos relativos a
su persona y a su obra.
«Ilmo. Sr. El esfuerzo personal de los artistas
españoles que con deseos de superación pusieron la vis-
ta en otros horizontes y llevaron a otros paises sus
obras obteniendo con harta frecuencia galardones y lau-
ros que acrecentaron su prestigio y el de España, ofre-
ce una enseñanza que debe recoger este Ministerio in-
crementando y facilitando la iniciativa particular para
fomentar el conocimiento de la valía de nuestros artis-
tas en el extranjero. Uno de los medios para conse-
guirlo es la formación del «Fichero de Artistas Españo-
les» en el que cada uno tenga su historial lo más com-
pleto posible, viniendo a ser el comienzo de un Centro
difusor donde se pueda hallar la necesaria información
que las empresas o particulares precisen. Por otra par-
te conviene al Estado poseer un caudal de datos que en
el futuro sea archivo a citar donde el investigador en-
cuentre elementos verídicos e interesantes para el es-
tudio del Arte español a partir de la creación del fi-
chero.» (69)
Ese archivo que se preveía, en caso de haberse conser-
vado sí habría sido una ayuda para la investigación, pero
debe haberse perdido pues nuestras busquedas en los archi-
vos de la Administración han resultado infructuosas.
Dependiente del mismo ministerio se constituyó el Pa-
tronato de Cultura Popular organismo que tuvo pocos cometi-
dos en el campo del arte (70).
Como es sabido fue la educación la que por su importan-
cia social más se transformó respecto a los años de la Re—
pública. No solamente se anularon los avances de esos años
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sino que se produjo una marcha atrás al entregar la ense-
ñanza a la Iglesia, a la vez que se trató —y consiguió en
buena medida- de imponer desde ella una cultura architradi-
cionalista y conservadora en exceso.
Dada la gran importancia que la ideologizada ense-
ñanza, de la postguerra ha tenido en la formación de las
generaciones que entonces iniciaban o continuaban estudios
en la enseñanza elemental y media, como se sabe controlada
por la Iglesia, y en la Universidad, donde también llegó
ese control, nos detendremos más en otro lugar, limitándo-
nos aquí a señalar las principales medidas legislativas.
Fueron éstas las órdenes de junio y agosto de 1939, para
reorganizar las Escuelas Suepriores de Valencia y Madrid, y
el decreto de 30 de julio de 1940 de reorganización de los
estudios.
El patronato del Museo Nacional de Arte Moderno pudo
seguir por la orden de 5 de junio de 1939, en cuyo texto se
escribió que “Restablecida la normalidad en el territorio
nacional con la victoria definitiva de nuestro glorioso
Ejército, es llegado el momento de atender a la restaura-
ción de la vida cultural y administrativa en los Museos de
la Nación a fin de mostrar a propios y extraños, en el mas
breve plazo posible, cuantos tesoros de arte existen en los
mismos” (71).
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El Museo de Reproducciones Artísticas también se dotó
de un patronato por orden de 26 de julio de 1939.
También se nombraron comisiones reorganizadoras de la
nueva etapa de vida del Museo del Pueblo Español, de Madrid
(orden de 19 de junio de 1939) y la constituida con la mis-
ma finalidad para el Museo Nacional de Artes Decorativas,
de Madrid (orden de 19 de junio de 1939), en las cuales in-
tervenían algunas personas que eran a su vez miembros de
patronatos. En todos éstos estaban presentes integrantes de
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. En el ca-
so del Museo Nacional de Arte Moderno eran cinco, de los
catorce componentes.
Tras la formación de las comisiones y patronatos, por
orden de 22 de agosto de 1939 se creó el Consejo Nacional
de Museos que unía a los miembros de los patronatos y los
directores de cada museo, debiendo reunirse una vez al año,
como mínimo, bajo la presidencia del Director General de
Bellas Artes y de la vicepresidencia del Director de la
R.A.B.A.S.F. Su función era:
«la de examinar los problemas comunes relativos a
la vida de los mismos, regularizando (...) las relacio-
nes que entre los mismos se deban mantener, unificar en
lo posible los métodos de trabajo, acceso, presentación
y publicidad de los Museos, proponer las reformas y me-
joras que interesen a los mismos y cuantos otros fines
sean al Consejo Nacional de Museos señalados o concedi-
dos por el Poder público.» (72)
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La necesidad de este organismo -que puede interpretarse
como una medida de centralismo— fue explicada por la nueva
situación de la vida artistica oficial:
“Ilmo. Sr.: Terminada la primera etapa de restau-
ración de los Museos Españoles con su nueva entrada en
servicio, recuperación de objetos, reforma de todos
ellos, ampliación de varios y definición del contenido,
allí donde era menester, para que la reunión y distri-
bución de sus tesoros llegue a formar un conjunto, sis-
temáticamente ordenado y obediente a una concepción ge-
neral relativa al interés nacional y pedagógico de los
mismos, ha llegado el momento de traducir a un órgano
de conjunto la nueva orientación en que ha entrado con
ello la vida artística oficial en España.” (73)
La orden del 19 de septiembre de 1939 y el decreto del
día 23 del mismo mes y año crearon la Junta Técnica y la
Junta Central de Archivos, Bibliotecas y Museos, respecti-
vamente. La primera era una sustitución de la Junta facul-
tativa y del Consejo Asesor de la misma, creados por de-
cretos de 19 de mayo y 30 de diciembre de 1932 (74). La se-
gunda cuya competencia era “la seguridad, protección y fo-
mento de estos establecimientos culturales” no incluyó
entre sus miembros ni al Director del Museo de Arte Mo-
derno, ni a ningún representante de las Escuelas de Bellas
Artes, con lo que su cometido de ocuparse “de la formación,
instalación y apertura de nuevos establecimientos” y de in-
culcar “el espíritu de vigilancia y cuidado de los depósi-
tos de nuestra cultura tradicional e histórica” no se hacia
extensivo al arte contemporáneo, al menos legalmente.
Tras estas medidas se procedió en lo que restaba del
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año 1939 y en 1940 a las reorganizaciones de los patronatos
de los diferentes museos y al nombramiento de cargos direc-
tivos. La dirección del Prado recayó en Fernando Alvarez de
Sotomayor, autor de uno de los tempranos retratos de Fran-
co, tras su nombramiento como Generalísimo.
La reorganización del Patronato del Museo de Arte Mo-
derno en marzo de 1940 supuso el control de su dirección
por integrantes de la R.A.B.A.S.F. y de la Asociación de
pintores y escultores, entidad extrechamente vinculada a
esa academia.
Al margen de todos estos museos la Jefatura Provincial
de Falange de Madrid dispuso la creación de un museo (que
podemos llamar “de los horrores”), dependiente de la Jefa-
tura de Propaganda, que nos da una idea de la cultura pro-
piciada desde algunos sectores:
«en el que de manera ordenada y estética se agru-
pen, perfectamente clasificados y reseñados, el sin nú-
mero de objetos artísticos o de indole histórica, rela-
cionados con la reproducción exacta de “checas” y cala-
bozos, los tipos y escenas de horror, los instrumentos
de tortura, las funestas doctrinas marxistas, etc. y
también la recopilación y custodia para su exposición
en debida forma de todo lo relacionado con nuestro glo-
rioso Movimiento y sus jefes.» (75)
Aunque menos relacionado con nuestro trabajo debemos
citar el Consejo Superior de Investigaciones Científicas.
Este se creó por ley de 24 de noviembre de 1939, regulán-
dose su funcionamiento en febrero del año siguiente (Ley de
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10-11-1940). Este organismo supuso un reforzamiento de la
Iglesia y de los sectores católicos más directamente rela-
cionados con lo que ha venido en llamarse “nacionalcatoli-
cismo” y ha sido explicado por parte de diversos investiga-
dores como la contrarreplica franquista a la Junta para Am-
pliación de Estudios de la época republicana.
En su creación se dejo muy claro su sentido religioso y
finalidad de control y dirigismo :
«En las coyunturas más decisivas de su historia
concentró la hispanidad sus energías espirituales para
crear una cultura universal. Esta ha de ser, también,
la ambición más noble de la España del actual momento
que, frente a la pobreza y paralización pasadas, siente
la voluntad de renovar su gloriosa tradición cientí-
fica.
Tal empeño a de cimentarse, ante todo, en la res-
tauración de la clásica y cristiana unidad de las cien-
cias, destruda en el siglo XVIII. para ello hay que
subsanar el divorcio y discordia entre las ciencias es-
peculativas y experimentales y promover en el árbol to-
tal de la ciencia su armonioso incremento y su evolu-
ción homogénea, evitando el monstruoso desarrollo de
algunas de sus ramas, con anquilosamiento de otras. Hay
que crear un contrapeso frente al especialismo exage-
rado y solitario de nuestra época, devolviendo a las
ciencias su régimen de sociabilidad, el cual supone un
franco y seguro retorno a los imperativos de coordina-
ción y jerarquía. Hay que imponer, en suma, al orden de
la cultura, las ideas esenciales que han inspirado
nuestro Glorioso Movimiento, en las que se conjugan las
lecciones más puras de la tradición universal y cató-
lica con las exigencias de la modernidad». (76)
El que fuera su Secretario General y miembro del Opus,
José Maria Albareda escribía unos años después:
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«La tarea del Consejo no es contestar, sino
construir; no es la réplica, la polémica o la compa-
ración; es simplemente, afirmar y encauzar. Y una
prueba de esta evidente amplitud positiva del Con-
sejo la da el hecho de que son varios los organismos
privados, con fines investigadores, que buscan el
enlace y la vinculación con el Consejo. No es absor-
bente ni anulador. Lo que importa es el fruto del
trabajo científico, de ningún modo el monopolio de
su realización» (77).
Por decreto de 10 de febrero de 1940 se nombraron los
vocales del Consejo: veinticuatro en representación de las
Universidades, seis en representación, a su vez, de las
Reales Academias, uno más por el Cuerpo Facultativo de Ar-
chivos, Bibliotecas y Museos, catorce por las Escuelas de
Ingenieros, uno de la de Arquitectura, dos de las Escuelas
de Bellas Artes, uno más de la Escuela de Veterinaria, cua-
tro por el Ejército, dos por “Ciencias Sagradas” y siete
“en representación de la Investigación Privada” (78). El
Consejo se organizó en Patronatos que agrupaban a su vez a
Institutos. Los relativos al estudio del arte fueron el pa-
tronato Marcelino Menéndez Pelayo de Historia, Filología y
Arte se ocupaba -y ocupan- de estudios históricos y de es-
tética, a través del Instituto Diego Velázquez y editaría
dos revistas: Archivo Español de Arte y la Revista de Ideas
Estéticas
.
Como en el caso del Instituto de España, el juramento
de los componentes del C.S.I.C. siguió un ceremonial que
nos hace pensar en un mismo responsable para ambos (79).
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En enero de 1940 se promulgó la Ley de Unidad Sindical
(los “sindicatos verticales”) que instauraba por esta vía
legal la inexistencia de conflictos de clase. Como ya hemos
indicado dentro de los Sindicatos se organizarían activida-
des culturales, algunas de las cuales fueron exposiciones
de arte de los “productores” (ya no obreros) significativas
de lo que el paternalismo del Régimen entendía por la cul-
tura artística del pueblo. Pero además de a través de las
actividades artísticas destinadas a los trabajadores, los
sindicatos verticales se relacionaron con las artes plásti-
cas al procederse a la sindicación de artistas (80).
Con la creación de la Vicesecretaria de Educación Popu-
lar que dependiente de la Secretaria General del Movimiento
incluía las Delegaciones de Prensa y de Propaganda, con lo
que dejaban de pertenecer al ministerio de Gobernación, pa-
samos a la siguiente etapa.
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Segunda etapa (Gobierno del 30 de mayo 1941 - julio
1945)
El nombramiento del coronel Valentín Galarza como mi-
nistro de Gobernación supuso la destitución de Antonio To-
var y de Dionisio Ridruejo en sus cargos a la vez que se
procedió a un trasvase de las competencias de prensa y pro-
paganda a la Vicesecretaria de Educación Popular -cuyo se-
cretario seria Gabriel Arias Salgado, en sustitución de To-
var-, que dependía de la Secretaría General del Movimiento,
que venía a ser equivalente a un nuevo ministerio. La Di-
rección General de Prensa fue encomendada a Juan Aparicio,
quien estando a su frente por mucho tiempo fundó varias pu-
blicaciones en las que la doctrina y la propaganda política
ocuparon un gran papel.
Ridruejo y Lain siguieron en la dirección y subdirec-
ción, respectivamente, de la revista «Escorial» hasta octu-
bre de 1942.
El hecho legislativo más importante de esta etapa fue
la puesta en funcionamiento de la Vicesecretaria de Educa-
ción Popular de FET y JONS que recibió los Servicios de
Prensa y Propaganda (de la Delegación Nacional que desapa-
recía), es decir el control de los medios de comunicación
(Ley de 20-V-1941). Ricardo Chueca ve en ella una especie
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de Ministerio de Propaganda camuflado y nos explica cómo al
ser el titular de la Vicesecretaria, también de la Delega-
ción de Prensa y Propaganda del partido, el control de la
prensa de éste pasaba en su totalidad a la primera (81).
Por lo que atañe a la política de erección de monumentos
conmemorativos la nueva Vicesecretaría pasaba a ser la en-
cargada de la resolución de los proyectos, que deberían
tramitarse a través de las Delegaciones Provinciales de la
misma.
La organización de sus servicios se hizo por decreto de
10 de octubre del mismo año. Por ella el Departamento de
Plástica, pasó a ser una Sección dentro de la Delegación
Nacional de Propaganda. Según el decreto de organización a
ésta y a las restantes secciones “les incumbirá la tramita-
ción y despacho de cuantos asuntos se relacionen, en sus
cometidos, con las denominaciones propias de casa una de
ellas, asi como aquellas que les encomiende el Vicesecreta-
rio o el correspondiente Delegado Nacional” (82).
Por otro decreto, de 28 de noviembre del mismo año,
Franco suprimió los doce Servicios Nacionales que Serrano
Suñer había establecido en 1938, dejando en su lugar cuatro
Vicesecretarías (la General del Movimiento, la de Obras So-
ciales, la de Educación Popular y la de Servicios). Esta
medida, según Payne supuso una gran perdida de fuerza para
la Falange, ya que “salvo en lo referente a los sindicatos
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y a la propaganda, la FET perdió todo contacto con la Admi-
nistración del Estado” (83).
Rafael Arias Salgado desde su puesto de Vicesecretario
de Educación Popular introdujo modificaciones en la sección
de Plástica creandose la Jefatura de Ceremonial y la Sec-
ción de Organización de Actos Públicos y Plástica. Estos
cambios se dieron tras la presentación de un proyecto de
reforma para lo relativo a actos oficiales y asuntos simi-
lares hecho por el Delegado Nacional de Propaganda. Ese
proyecto daba a la Jefatura de Ceremonial las siguientes
funciones:
12. Conocer y desenvolver todas las cuestiones
protocolarias y de ceremorial en recepciones, desfiles,
concentraciones, viajes, recibimientos, obsequios y
hospedajes de aquellas personalidades que sean invita-
das o intervengan en los actos organizados.
22. Orientar y preparar inicialmente la organiza-
ción y presentación de las exposiciones que en España o
en el Extranjero realice la Vicesecretaría, o aquellas
en que ésta intervenga de algún modo, por la Sección de
Plástica de la Delegación de Propaganda.
32. Orientar y preparar los proyectos de organiza-
ción, presentación y realización de todas las manifes-
taciones al exterior de la Vicesecretaría de Educación
Popular, desfiles, concentraciones, viajes, etc.
42• Estudiar las manifestaciones y problemas de
ceremonial histórico y tradicional para que sirvan de
base al ceremonial del partido y de todos los actos pú-
blicos de caracter político, así como los de Calendario
Nacional y normas de precedencia de Autoridades y Je-
rarquías.” (84).
Se proponía también su dependencia directa del Vicese-
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cretario y su organización en: “Servicio de Ceremonial y
Protocolo”, “Negociado de Estudio de Ceremonial Antiguo y
Moderno y Calendario Nacional y precedencia de Autoridades
y Jerarquías” y “Negociado de estudio y proyección de actos
públicos, exposiciones y propaganda plástica” (85).
Dado que la creación de esa Jefatura supondría la modi-
ficación de la sección de plástica existente se propuso la
siguiente reorganización: La Sección sería la de “Organiza-
ción de actos públicos y plástica” dividida en: Archivo y
registro administrativo de la Sección. Negociado de organi-
zación de actos públicos y exposiciones. Negoiciado de in-
tervención en actividades plásticas privadas. Servicio de
arquitectura, decoración y fotografía. Almacén de materia-
les para tribunas, adornos de locales, calles, etc.. Tam-
bién se propuso la reducción del personal de la misma de
los 31 funcionarios que la integraban a 17 (86).
La última propuesta era el cese de Juan Cabanas como
Jefe de la Sección de Plástica, que sería nombrado Jefe de
Ceremonial, y el de once personas más, que podrían pasar a
ocupar puestos en los servicio o negociados de la jefatura
creada. Entre ellas se encontraban los pintores José Caba-
llero, José Romero Escassi, José Antonio Morales y Antonio
Viladomat.
Arias Salgado aceptó parte de las propuestas, de modo
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que finalmente se creó la Jefatura de Ceremonial y la Sec-
ción de Organización de Actos Públicos y Plástica que se
dividió en dos negociados: a) de Organización de actos pú-
blicos y exposiciones y b) de Intervención en actividades
plásticas privadas. Por lo tanto se suprimió la Sección de
Ceremonial y Plástica (87). Tras la reorganización los pin-
tores indicados siguieron siendo miembros de la Sección y
pocos meses después se nombraba a Gregorio Toledo como
“Tecnico Plástico” de la misma (88).
Una tarea de esta sección creada fue, continuanndo las
de los organismos que la precedieron, la de informar sobre
los proyectos de monumentos a los caidos y de otro tipo por
medio de unos Servicios Técnicos (89). A partir de febrero
de 1942 la Sección de Plástica había recibido las tareas de
censura más directamente relacionadas con su dedicación que
hasta entonces realizaba la Sección de Censura, lo cual ve-
nia a dar un mayor contenido a Plástica (90). Tras la re-
forma hecha por Arias Salgado esas tareas pasaron a la nue-
va Sección de Organización de Actos Públicos y Plástica.
En 1942 la Vicesecretaría organizó un concurso de bus-
tos de José Antonio Primo de Rivera y de Franco en el que
participaron los escultores Carlos Monteverde, Ignacio Pi-
nazo, Angel Bayod Usón, Fructuoso Orduna, José Planés, Emi-
lio Aladrén y Ramón Mateu.
Otra medida de Arias Salgado fue que los Delegados Pro-
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vinciales de Educación Popular fuesen nombrados vocales con
voz y voto en las Juntas Provinciales de Espectáculos y de
las Comisiones de cultura de las Diputaciones y de los
Ayuntamientos (91).
Las secciones de Organización de Actos Públicos y Plás-
tica de las Delegaciones Provinciales recibieron la orden
de enviar obligatoriamente informes semanales sobre actos
públicos celebrados (92), censura plástica realizada sobre
uso de emblemas, textos, etc. por firmas comerciales y so-
bre establecimientos donde se vendían reproducciones plás-
ticas, la producción plástica hecha por la propia sección y
la autorizada por la misma, e “información pictórica” (93).
Poco después se comunicó a las Delegaciones Provincia-
les de la Vicesecretaria de Educación Popular -por la cir-
cular número 138, de 28 de abril de 1943- que debían enviar
informes bastante exhaustivos a la Delegación Nacional, re-
lativas a: radiodifusión, ediciones y publicaciones, cen—
sura de publicaciones, actos públicos y plástica, cinemato-
grafía y teatro, educación musical y “asuntos importantes
pendientes de resolución, o despacho, relacionados con la
Delegación nacional. Consignas. Impresión personal del De-
legado sobre la marcha y eficacia del servicio. Respecto a
actos públicos y plástica los informes debían ser de a) Ac-
tos de propaganda oral organizados por la Delegación Pro—
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vincial con expresión de los oradores que intervinieron y
extracto de sus discursos, b) Información general sobre
campañas de propaganda realizadas en la provincia con indi-
cación de los Organismos que las dirigen, c) Ciclos de con-
ferencias o conferencias aisladas celebradas dentro de su
jurisdicción con indicación, igualmente, de los oradores
que intervinieron y extracto de sus discursos, d) Textos de
las conferencias sometidos a censura con especificación de
la resolución adoptada, e) Relación de las obras de carac-
ter plástico presentadas a censura y sometidas a la Delega-
ción Nacional para su tramitación, f) Carteles, pinturas,
pancartas, etc., autorizados por la Delegación Provincial,
g) Resultados de las visitas de inspección giradas a los
establecimientos comerciales o industriales para vigilar el
cumplimiento de lo dispuesto sobre censura plástica (94).
Las delegaciones provinciales ademas de esas tareas in-
formadoras podían celebrar exposiciones, pero en este te-
rreno su acción debió ser escasa a tenor de lo poco que he-
mos encontrado en la prensa de la época. La delegación de
Madrid -sin duda la principal- organizó en junio de 1943 la
muestra “Así eran los rojos”, también llamada “Retaguardia
Roja” que fue una clara utilización del arte como propa-
ganda, acrecentada por las conferencias que se pronunciaron
durante el tiempo que permaneció abierta en el Círculo de
Bellas Artes (95).
Las competencias desbordaban las actuaciones oficiales
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para llegar a las privadas, pero en lo tocante a éstas de-
bió actuarse casi únicamente por la censura, ya que en los
informes que hemos visto nunca aparace nada relativo a “in-
formación pictórica”.
La creación del Servicio de Arquitectura en la Delega-
ción Nacional de Propaganda llevó a una inicial confusión
de competencias entre ese servicio y la Sección de Actos
Públicos, que se solventó con la restricción en la práctica
de las competencias de la segunda y la posterior adscrip-
ción de esa sección al Servicio de Arquitectura, en abril
de 1945.
La influencia alemana e italiana siguió existiendo pero
iría disminuyendo a medida que las potencias del Eje iban
perdiendo la guerra, para prácticamente desaparecer acabada
esa, lo cual tuvo su reflejo en algunas directrices que se
dieron sobre la iconografía, el simbolismo y el ritual
franquista.
Desde 1942 el régimen español se fue distanciando de
los de Alemania e Italia hasta llegar a la postura de neu-
tralidad en la guerra en octubre de 1943, después de que
cambió esa a la de no beligerancia en junio de 1940, cuando
los tiempos eran otros. A la vez con la ley creadora de las
Cortes (17-VII-1942) y otras medidas menores, presentó una
apariencia de legalidad (que estaba lejos de la realidad,
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ya que esas cortes además de la peculiaridad de su nombra-
miento eran consultivas para el Jefe del Estado).
Ejemplo del reflejo que indicábamos fue la orden dada
en mayo de 1945 de retirar carteles en los que aparecían
las imagenes de los tres dictadores y de Salazar cursada
desde el Ministerio de Asuntos Exteriores a raiz de su re-
comendación por el Delegado Nacional de Prensa, que hizo
suya, igualmente, el Delegado Nacional de Propaganda (96).
La influencia alemana e italiana, cuando no estaba en
el mismo Estado se canalizó por medio de organizaciones
privadas como la «Asociación hispanogermana», que editaba
un boletín cuyo comité de redacción estaba formado por An-
tonio Tovar, Pedro Lain Entralgo y Juan Beneyto (97).
El Ministerio de Trabajo (establecido como otros minis-
terios por la ley reorganizadora de la Administración Cen-
tral del Estado, de 8 de agosto de 1939), cuyo titular des-
de el gobierno del 30 de mayo de 1941, fue José Antonio Gi-
rón por medio de la Organización Sindical también realizó
una política sobre el cultivo de las artes plásticas por
los trabajadores, en un actitud paternalista, que se centró
de forma preferente en la celebración de exposiciones-
concursos dependientes de Educación y Descanso (98); en los
jurados de estos certámenes participaron conocidos artis-
tas, críticos de arte e historiadores.
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También participó en la política referente a la arte-
sanía a través de la Obra Sindical de Artesanía, algunas de
cuyas actividades eran la celebración de exposiciones de
artesanía (provinciales, nacionales), organización de con-
cursos, concesión de becas, los Premios Nacionales al tra-
bajo y a la familia artesana, la organización de un “Cuadro
de Honor de Artesanos Ejemplares” y la construcción de
viviendas—taller para artesanos. Anteriormente la artesanía
estuvo unida a la Falange, pues por orden aparecida en el
BOE el 11 de enero de 1940 se dispuso que el Servicio de
Exposición y Venta del Artesanado español se encomendase
integramente a la Delegación Nacional de Sindicatos de FET
y JONS.
Mientras tanto desde el Ministerio de Educación Nacio-
nal se siguieron dictando disposiciones y órdenes relativas
a las enseñanzas artísticas, exposiciones, Reales Academias
y museos. Lo más destacable fue la creación del Museo Na-
cional de Arquitectura (BOE 24-XI-1943) y el estableci-
miento de las Exposiciones Nacionales de Artes Decorativas
e Industriales (BOE 16—11—1944).
Las medidas principales relativas al arte contemporáneo
que dió este ministerio fueron la aprobación del Reglamento
para las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes por de-
creto de 2 de septiembre de 1941, (que se modificó parcial-
mente en 1943) en sustitución del republicano de febrero de
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1936 por el cual se rigieron las exposiciones indicadas
hasta la aprobación de un nuevo reglamento en 1948 y la
nueva convocatoria de los Concursos Nacionales de Escul-
tura, Pintura, Grabado, Arte Decorativo y Música, asuntos
que tratamos en otra parte de este trabajo.
La exposición internacional en las que España participó
durante esta etapa fue la XXIII Bienal de Venecia, cuyo co-
misario fue Mariano Fortuny Madrazo. Hubo también una Expo-
sición de Arte Español en Berlin en marzo de 1942, cuyo Co-
mité organizador fue el mismo formado para Venecia (99).
Se continuó también con la convocatoria de oposiciones
para la enseñanza en todos los niveles educativos y por lo
tanto en las Escuelas de Artes y Oficios que se fueron con-
virtiendo en la antesala de las Escuelas Superiores de Be-
llas Artes, las cuales fueron completando sus plantillas.
Por orden de 16 de octubre de 1941 se estableció de modo
definitivo el plan de estudios de la Escuela Superior de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría de Sevilla (100).
Al año siguiente se procedió a reorganizar todas las
Escuelas de Bellas Artes (Decreto de 21-IX-1942) estable-
ciendo un “régimen común y orgánico” referente a las ense-
ñanzas que se impartiesen, condiciones de ingreso, profeso-
rado y cargos directivos de las escuelas. En el mismo de-
creto se indicaba a esas escuelas la necesidad de elaborar
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un Reglamento de Régimen Interno (101).
Tercera etapa (1945-1951)
Se inagura esta etapa con la promulgación el 17 de ju-
lio de 1945 del Fuero de los Españoles, que fue una mera
declaración de principios. En octubre del mismo año se pro-
mulgó la Ley de Referenduni. El 27 de julio de 1947 la Ley
de Sucesión a la Jefatura del Estado -aprobada en referen-
dum— por la que se restauraba la monarquía como forma de
Estado.
El nuevo gobierno supuso cambios derivados de la de-
rrota del Eje, favoreciendo a los católicos (ultracatólicos
de la A.C.N.P.) y continuando el desplazamiento de la Fa-
lange. (102).
Acabada la guerra el régimen se fue desprendiendo de la
simbologia fascista que aún mantenía y que le ponía en re-
lación con los derrotados. Entre otras medidas recordemos
la supresión del Saludo Nacional en 11 de septiembre de
1945, que había sido establecido por decreto de 24 de abril
de 1937.
La principal medida de esta etapa fue el traspaso, en
julio de 1945, de la Vicesecretaria de Educación Popular
del Movimiento al Ministerio de Educación Nacional en el
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que se integró como subsecretaria, a cuyo frente se nombró
al propagandista Guillermo Escribano Ucelay con lo que la
Falange perdía aún más su influencia en la sociedad (103).
Poco menos de un año después, en marzo de 1946, el Insti-
tuto Nacional del Libro Español quedó vinculado al Ministe-
rio de Educación, dependiendo directamente de la Dirección
General de Propaganda (Orden de 12-111-1946).
De las diversas competencias de esa subsecretaría la
mayor parte de las disposiciones legislativas se concentra-
ron en el terreno de la cinematografía (104).
La Dirección General de Propaganda contó desde febrero
de 1946 con una Asesoría Artística, creada por orden de 31
de enero del año indicado (105), cuya composición y tareas
realizadas desconocemos ya que no hemos encontrado nada re-
ferente a esta asesoria en las consultas de los archivos.
Como ya dijimos, la Sección de Arquitectura de la Dele-
gación Nacional de Propaganda recibió en abril de 1945 la
adscripción de la Sección de Actos Públicos. Esa adscrip-
ción sería, según leemos en la copia de la propuesta hecha
por la Secretaria de la Jefatura Superior de Servicios re-
mitida por el Jefe Superior de Servicios al Secretario na-
cional de propaganda en funciones de Delegado, en abril de
1945:
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“a efectos técnico—administrativos, sobre la base
de servir el interés político del Estado y del Movi-
miento a través de los actos ordenados por la Delega-
ción Nacional de propaganda que tuvieran la previa
aprobación de tu superior jerarquía (del Vicesecretario
de Educación Popular) en su doble aspecto político y
económico, sometidos ambos a las disponibilidades pre-
supuestarias” (106).
En junio de 1945 se reorganizó la Junta de Relaciones
Culturales del Ministerio de Asuntos Exteriores, reduciendo
el elevado número de componentes, que pasaba a ser veinti—
tres.(107) Por lo que respecta a las artes españolas, la
representación era a través del Director General de Bellas
Artes y de un académico de la R.A.B.A.S.F. Hasta ese mo-
mento el representante de la Academia había sido Alvarez de
Sotomayor. Dado que en la reorganización se prescindio de
él, la Academia envió un escrito de protesta al ministro de
Asuntos Exteriores, en el que además de proponer su resti-
tución se indicó el deseo de la Academia de ampliar la pre-
sencia de las artes por medio de representaciones de la Es-
cultura, Arquitectura y Música (108).
Fue en esta última etapa, estando ya consolidados la
práctica totalidad de los organismos competentes en mate-
rias artísticas, cuando más exposiciones de arte español se
realizaron en el exterior, al igual que se intensificó la
política cultural española para el extranjero, lo que sin
duda llevó a la edición desde enero de 1946 de la revista
«Indice Cultural Español», por parte de la Dirección Gene-
ral de Relaciones Culturales. A esta publicación de peno—
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dicidad mensual, que informaba de acontecimientos cultura-
les celebrados en España y de la participación española en
extranjeros, de forma bastante exhaustiva en cuanto al nú-
mero de los mismos, se añadió como complemento la revista
<Anthología».
Ese aumento de actividades artísticas en el extranjero
formó parte de la intensificación de la presencia del régi-
men español fuera de nuestras fronteras hecha por medio de
la cultura. La concesión en agosto de 1945 de un credito
extraordinario al Ministerio de Asuntos Exteriores y el au-
mento de sus presupuestos para esas actividades sirvió para
hacer estables algunos servicios y permitió modificar la
Junta de Relaciones Culturales (109), a lo cual ya nos he-
mos referido.
Para las relaciones con Hispanoamérica se había fundado
el Instituto de Cultura Hispánica (20-VIII-1946) cuya ac-
tuación más importante fue la celebración de la II Bienal
Hispanoamericana en el año 1951. Pero antes de ésta el Es-
tado llevó obras de artistas españoles a paises latinoame-
ricanos. La principales muestras fueron las de Buenos Ai-
res en 1947, que se completó con otra del Libro Español en
la misma ciudad, y la de El Cairo y en Alejandría en 1950
(110).
En el año 1948 y ante la petición de ayuda económica
1.03.
que hizo el empresario y galerista Marcelino Macarrón para
organizar una exposición de pintura española en México el
directo del Instituto de Cultura Hispánica vió la posibili-
dad de que ampliando y enriqueciendo la muestra proyectada
se pudiese “penetrar” en ese país (111).
Por decreto del 13 de febrero de 1948 el Ministerio de
Educación aprobó el nuevo Reglamento para las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes, que sustituía al de 1941, re-
formado en 1943, medida que era esperada desde tiempo
atrás por cuantos participaban -en una u otra manera, como
concursantes o jurados— en esas muestras. También durante
esta etapa se aprobó un nuevo Reglamento de las Exposicio-
nes Nacionales de Artes Decorativas e Industriales (Orden
de 27-111-1946). El mismo ministerio, por orden de 22 de
diciembre de 1947 dió validez académica a los estudios de
Bellas Artes de la escuela de Santa Cruz de Tenerife.
La última medida que nos interesa recordar es la crea-
ción del Ministerio de Información y Turismo en 18 de julio
de 1951 que recogía organismos y competencias de los minis-
terios de Gobernación y Educación.
A pesar de los cambios que se produjeron desde la época
en que Arias Salgado estuvo al frente de la propaganda se
mantuvieron en activo artistas que ya antes venían dedicán-
dose a ese tipo de tareas. Así en septiembre de 1951 4.os
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artistas integrantes de la Sección de Arquitectura y Actos
Públicos eran José Caballero Caballero, y José Romero Es-
cassi, Juan Antonio Morales y José Luis López Sánchez, a
los que se han añadido otras personas: Luis Fernández Casa—
seca y José Luis López Vázquez (112).
Con Alberto Ruiz Giménez como ministro de Educación se
inició una apertura en el terreno de la cultura , que vino
de la mano de los llamados “falangistas liberales” (en ex-
presión de J. .L. López Aranguren) —pero sobre todo la vin-
culada a la enseñanza superior— que finalizaría en 1956 con
la destitución de este intelectual y la expulsión y aban-
dono de la Universidad de otros importantes intelectuales.
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Notas
(1) Sobre el cine español durante el franquismo los es-
tudios que conocemos son: Domenech Font, Del azul al verde
.
El cine español durante el franquismo, Barcelona, Avance,
1976, Domenec Font y Roman Gubern, Un cine para el cadalso
,
Barcelona, Euros, 1975, Roman Gubern, La censura. Función
política y ordenamiento jurídico bajo el franquismo (1936
-
1975’~, Barcelona, Península, 1981. El estudio más reciente
es el de Emilio C. García Fernández, «El cine durante el







municación en España. Periodismo, imagen y publicidad
(1900—1990’>, Barcelona, Ariel, 1989, Pp. 326—335.
(2) Los estudios sobre el bando republicano son más que
los del llamado bando nacionalista. Esto se debe sin duda
ninguna a la mayor riqueza cultural y artística que se dió
en el primero tanto en actividades como por la valía de sus
protagonistas. Las publicaciones más interesantes que estu-







tica del Nuevo Estado sobre el patrimonio cultural y la
educación durante la Guerra Civil, Madrid, Ministerio de
Cultura. Dirección General de Bellas Artes y Archivos. Cen-
tro Nacional de Información Artística, Arqueológica y Etno-
lógica, 1984. José Alvarez Lopera, La política de bienes
culturales del gobierno republicano durante la guerra civil
española, 2 vols. Madrid, Ministerio de Cultura. Dirección
General de Bellas SArtes y Archivos. Centro Nacional de In-
formación Artística, Arqueológica y Etnológica, 1982; Mi-
guel A. Gamonal Torres, Arte y política en la guerra civil
española. El caso republicano, Diputación Provincial de
Granada, 1987.
(3) El articulo de Zuloaga, «Un aviso al mundo» se pu-
blicó en el número 1 de Spain (N.Y.)(X-1937) y en el n2 3de Orientación Española (l0-X-1937). En él este artista
acusaba al régimen republicano de destruir con saña el pa-
trimonio -olvidándose de la gran labor protectora que la
República había realizado-. El de D’Ors trató de la pre-
vista «Exposición de Arte Sacro de Vitoria» y de los pro-
blemas que según él amenazaban al arte religioso: la pro-
ducción en serie de imágenes y la vanidad profesional de
algunos artistas.
(4) El Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico se
creó por disposición del 22 de abril de 1938, dependiendo
de la Jefatura Nacional de Bellas Artes —entonces con sede
en Vitoria y siendo Eugenio d’Ors el Jefe del Servicio- y
por orden de 2 de julio del mismo año esa Jefatura esta-
bleció su composición: La Oficina Central Comisario Gene—
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ral: don Pedro Muguruza Otaño, de la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, Vitoria; Subcomisario: Don Juan
Contreras y López de Ayala, Marqués de Lozoya, Catedrático
de la Universidad de Valencia, Vitoria.
(5) Alicia Alted Vigil, Política del Nuevo Estado sobre







vil, Madrid, Ministerio de Cultura. Dirección General de
Bellas Artes y Archivos. Centro Nacional de Información Ar-
tística, Arqueológica y Etnológica, 1984.
(6) La Delegación del Estado para Prensa y Propaganda
estuvo dirigida, sucesivamente, por el general Millan As-
tray (que había dirigido la anterior Oficina de Prensa y
Propaganda), Vicente Gay Forner, Manuel Arias Paz y Moreno
Torres. Ernesto Giménez Caballero fue cofundador con Millan
Astray, en Salamanca de la sección de Prensa y Propaganda
del Movimiento -en palabras de G.C. (era la Oficina de
Prensa y Propaganda). Sobre ello G.C. ha escrito: “No te-
níamos medios, ni financieros ni materiales. Así que, para
empezar, Millán Astray puso mil pesetas de su bolsillo. Yo
puse otras mil, quinientas mías y quinientas de mi hermano.
Como medios materiales contábamos únicamente con seis emi-
soras de radio procedentes de requisos y también utilizába-
mos “La Gaceta Regional” de Salamanca, que entonces dirigía
Juan Aparico. La radio no pudimos utilizarla como hubiéra-
mos querido. Ni siquiera Franco pudo hablar cuando el 31 de
diciembre de 1936 quiso transmitir un mensale. Fallaron los
enlaces y falló la emisión. Vistas así las cosas yo me mar-
ché al frente. Se que desde Burgos Serrano Suñer también
trabajaba sobre estos temas de propaganda con el grupo de
Ridrue jo. Una vez en el frente mi mejor propaganda era dar
los partes de guerra. Estaba en el frente de Guadalajara.
Hice un periódico editado en Soria titulado “Los Combatien-
tes”, que lo escribía yo solo. También escribía algunos fo-
lletos cuya edición la patrocinaba entre otros Lain En—
tralgo, Dionisio Ridruejo y Gonzalo Torrente Ballester.”
(«Giménez Caballero: La mistica de la anticultura», en el
catálogo La Guerra civil española, Madrid, Ministerio de
Cultura, 1980, p. 112—3.
(7) Hemos encontrado varias solicitudes: En mayo de
1937 un tal Osvaldo Carosi pidió, desde Sevilla, autoriza-
ción para la acuñación de una medalla conmemorativa de la
toma de Madrid, en la que aparecería el perfil de Franco.
Para ello solicitó a la Delegación un dibujo de perfil del
indicado y otro dibujo para poder presentar un boceto para
la autorización. Enviados los dibujos, los bocetos no reci-
bieron autorización. (AGA, Cultura, Caja 1359). De julio de
1937 es una carta al Departamento de Prensa y Propaganda de
la Delegación del estado para Prensa y Propaganda sobre la
marcha de la fabricación de “Bustos de Puntos circunferen-
ciales concéntricos” del perfil de Franco, que había sido
autorizada. (AGA, Cultura, caja 1359) En noviembre del mis-
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mo año la casa donostiarra “IXON, PLASTICA DE ARTE” pidió
autorización para editar seis láminas de Franco,Jose Anto-
nio, Sanjurjo, Mola, Queipo de LLano y Moscardo, originales
de Juan Rapsomanikis, asi como para utilizar la frase
“AUTORIZADO POR LA DELEGACION DEL ESTADO PARA PRENSA Y PRO-
PAGANDA” en la edición de retratos de Franco y José Anto-
nio.(AGA, Cultura, Caja 1364). En 1938 se pidieron aproba-
ción de postales, medallas y carteles con la imagen de
Franco y de otros dictadores.Vease las cajas indicadas.
(8) Orden de 29—IV—38, B.O.E. 30—IV—1938.
(9) 0. 15—X—1938, BOE 19—X—1938
(10) Vicente Cadenas llegó a proponer en febrero de
1937 ante una asamblea general de Prensa y Propaganda, una
organización de los medios de comunicación de masas para el
neuvo Estado inspirada en el Ministerio de Propaganda ale-
mán. Sobre este asunto y la importancia de la Falange enel
terreno de la propaganda y la prensa: Vidi Sheelagh Ellwo-
od, Prietas las filas. Historia de la Falange española
,
1933—1983, Barcelona, Critica, 1984, p.84—85
(11) A la elaboración de una ponencia sobre «Recogida y
Custodia de Obras de Arte» por parte de estos servicios, en
octubre de 1936, se refiere brevemente Alicia Alted (op.
cit, p. 74).
(12) La trayectoria política y personal de Ridruejo fue
recordada por el mismo en su libro Escrito en España, edi-
tado por Losada en Buenos Aires el año 1962. Durante el
tiempo trascurrido entre mediados de marzo de 1939 y co-
mienzos de octubre el Jefe del Departamento de Cinematogra-
fía, Manuel Augusto García Viñuelas, sustituyó a Ridruejo
con motivo del viaje de éste a Italia.
(13) Lo más probable es que el “Laboratorio de Poesías”
fuese una de las actividades del Departamento de Ediciones
cuyo responsable era Pedro Lain Entralgo y tal vez estu-
viese a cargo del poeta Luis Rosales o/y de Luis Felipe Vi-
vanco. Este Laboratorio aparece citado en el oficio enviado
desde la Jefatura del Servicio Nacional de Prensa a la ho-
mónima de Propaganda a proposito de la calificación de una
poesía de José Maria Margenat Estrada (AGA Cultura, Caja
42)
(14) Carlos Sambricio señala al departamento de
“plásticos” como “uno de los pocos intentos por definir un
arte de estado que hubo en la España de los años 40”. Este
investigador enlaza ese departamento (al que también deno-
mina “servicio”) con la Dirección General de Arquitectura y
dice de él que se encargó “de la escenografía monumental
para desfiles y actos públicos (desarrollando) una imagen
formal paralela a la de ciertos arquitectos italianos, or-
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ganizando unas decoraciones que si encierran un estilo pro-
pio”. Según este teórico e historiador de la arquitectura,
el Departamento de Plástica se ocupó de la decoración de la
Exposición de la Reconstrucción, celebrada en Madrid en
1940. C. Sambricio, ¡Que coman República!”, en Cuadernos de
Arguitectura y Urbanismo,n2 121, enero de 1977, ( nota 56
en pag. 32 y p. 28). Se refiere a una época posterior pues
para la etapa que nos ocupa dependía de Propaganda.
(15) En membretes de oficios desde junio de 1938 apa-
rece: «Ministerio del Interior! Servicio Nacional de Propa-
ganda! Plásticas». Juan Cabanas era hijo del paisajista An-
gel Cabanas y había nacido en San Sebastián en 1907. Fue
uno de los componentes, junto a José Antonio Primo de Ri-
vera, Mourlane Michelena y otros,intelectuales de la ter-
tulia madrileña “La Ballena Alegre”. Su actividad co mo di-
bujante le llevó a ilustrar libros como el de Gonzalo To-
rrente Ballester, El viaje del joven Tobias, Ediciones Je-
rarquía, 1938 Otros ilustradores de Vértice -cuyo primer
número se editó en 1937— ocuparon también cargos en la na-
ciente administración franquista o colaboraron en ella. Uno
de los que más dibujé en la revista indicada fue Teodoro
Delgado, que era simultáneamente dibujante en la Sección de
fotografías y carteles de la Delegación del Estado para
Prensa y Propaganda, cuando el catedrático de la Universi-
dad de Valladolid Vicente Gay Delgado era el Delegado.
Otros dibujantes que desempeñaron puestos fueron José Caba-
llero, Romero Escassi, Pruna. Vidi texto: passim. En enero
de 1940 fue nombrado director de la revista Samuel Ros. Pe-
dro Lain Entralgo da los nombres de Juan Cabanas, Manuel
Contreras, Pepe Romero Escassi, Pepe Caballero y Pedro Pru-
na como los intergrantes de la Sección de Plástica “encar-
gada de orientar estéticamente la apariencia del Nuevo Es-
tado” (Pedro Lain Entralgo, Descargo de conciencia, Madrid
Alianza Editorial, 1989.
(16) P. Sainz Rodriguez, Testimonios y recuerdos, Bar-
celona, Planeta, 1978, p. 261. Recogido por Alicia Alted,
Op. cit., p. 39—40.
(17) Cuando estalló la guerra Eugenio d’Ors estaba en
Paris. Vuelto a la península se estableció en Pamplona
donde entró en contacto con el circulo de falangistas que
fundaría Arriba España, periódico creado por el sacerdote
Fermín Yzurdiaga, sucesor de Vicente Cadenas en abril de
1937 en la Delegación Nacional de Prensa y Propaganda de
FET y JONS. En ese circulo de intelectuales y en su torno
estaban personas que iban a ocupar importantes cargos en el
aparato cultural del nuevo Estado: Angel María Pascual,
Luis Rosales, Pedro Láin, Manuel Ballesteros, Gonzalo To-
rente Ballester, Dionisio Ridruejo, Antonio Tovar, Jiménez
Arnau, Puente, García Valdecasas, Pemán, Legaz Lacambra,
fray Justo Pérez de Urbel, Luis Felipe Vivanco, Pascual Ga-
lindo, Entrambasaguas y Giménez Caballero (R. Chueca, .~i
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fascismo en los comienzos del régimen de Franco. Un estudio
sobre FET-JONS, Madrid, Centro de Investigaciones Socioló-
gicas, 1983, p.287). En este periódico d’Ors publicó parte
de su “Glosario”. El acercamiento -que llegó a ser identi-
ficaión en algunos momentos- de d’Ors al nuevo régimen se
debió además de a su ideología profundamente conservadora a
que posiblemente vió la posibilidad de llevar a cabo, gra-
cias a la nueva situación, su “Política de Misión”, esto es
su afán de despotismo ilustrado. D’Ors ingresó en la fa-
lange a través de un ceremonial extravagante. Para éste y
otros asuntos sobre d’Ors vease la biografía de este pensa-
dor escrita por Enric Jardí Eugenio D’Ors. Obra y vida
,
Barcelona, Ayma, 1967).
(18) Orden de 12—1-1939, BOE de 22-1-1939. El Patronato
del Prado lo compusieron: el Ministro de Educación Nacio-
nal, el Jefe Nacional de Bellas Artes, el Director de la
Real Academia de la Historia y Director de la Real Academia
de San Fernando, el señor D. Manuel Escrivá de Romani, Con-
de de Casal, de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando; el Sr.Joaquin Caro, Conde de Peña-Ramiro; Excmo.
Sr. D. Benigno de la Vega Inclán, Marqués de la Vega In-
clán; Excmo. Sr. D. Cesáreo Aragón, Marqués Vdo. de Casa-
Torres. En el del monasterio de Poblet junto a los cuatro
primeros se nombró a Luis Plandiura y Pou, exComisario Re-
gio de Bellas Artes; don Juan Ramón Masoliver Martínez, del
Servicio de Propaganda del Ministerio de la Gobernación; D.
Darío de Romeu, Barón de Viver; D. José Maria de Huarte,
Correspondiente de las Reales Academias de la Historia y
San Fernando; D. Francisco Cossio, Director del Museo de
Valladolid, D. Fernando Valls y Taberner, Director del Ar-
chivo de la Corona de Aragón. En el patronato de las
“Fundaciones Vega Inclán”:Ministro de Educación Nacional,
Jefe Nacional de Bellas Artes y Jefe Nacional de Turismo,
se compondrá de las personas siguientes: Excmo. Sr. D. Be-
nigno de la Vega Inclán, Marqués de la Vega Inclán, Presi-
dente; Excmo. Sr. D. Gabriel Maura y Gamazo, Duque de Mau-
ra, de la Real Academia Española; don Francisco Cossio, Di-
rector del Museo de Valladolid; D. Juan Laf ita, Director
del Museo Arqueológico de Sevilla. Por orden de 14 de fe-
brero del mismo año (BOE 16-11-1939) se amplió el Patronato
del Museo del Prado: «Articulo 22.- Se designa para formar
parte del mismo a los Excelentísimos Señores don Eugenio
d’Ors, Duque de Alba y Conde de Romanones, que ya lo eran
por razón de cargo y a los Sres. don Francisco de Cossio,
Excmo. señor don Modesto López Otero y don Juan Antonio Ma-
ragalí. Artículo 32~~ Se designa para el cargo de Presi-
dente de dicho Patronato al Excmo. Sr. Conde de Romanones;
para el de Vicepresidente al Excmo. Sr. Conde de Casal; pa-
ra el de Secretario al Excelentísimo Sr. don Modesto López
Otero, y para el de Vicesecretario, a don Juan Antonio Ma—
ragalí.»
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(19) «Formarán dicha Junta, por razón de sus cargos,
los Excmos. Sres. Ministro de Educación Nacional, Jefe Na-
cional de Bellas Artes, Director de la Real academia de Be-
llas Artes de San Fernando, Alcalde de Barcelona y Presi-
dente de la Diputación provincial, y de las personas si-
guientes: don José Bonet del Rio, primer Teniente de Al-
calde de Barcelona; don Jaime Espoña, doña Teresa Ametller,
don Jacinto Reventos y Bordoy, don Juan Antonio Maragalí
Noble, don Francisco de Cossio y don Modesto López Otero,
Secretario de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando.» (BOE 14—11—1939)
(20) En el acta de la Tercera Sesión de la Mesa del
Instituto de España, celebrada en San Sebastian el 18 de
febrero de 1938, a esta comisión se la denomina “ponencia
de estilo en las conmemoraciones de la Patria”y se indica
que fue propuesta por la Jefatura Nacional de Bellas Artes,
por lo tanto por Eugenio d’Ors. (Tercera Sesión de la Mesa
del Instituto de España. San Sebastián, 18 de febrero de
1938. Libro de Actas n2 1, del Inst2 de España) Hemos en-
contrado oficios que trataban sobre los mismos asuntos (los
más abundantes los relativos a monumentos a los caidos) en
los que participaban conjuntamente el departamento y la co-
misión. El jefe de Plástica era también miembro integrante
de una Junta encargada de autorizar la fabricación, venta y
distribución de objetos en los que apareciesen imágenes del
Estado, Movimiento o ejército e incluso de asuntos relacio-
nados con la historia de España texto completo en apéndice
legislativo).
(21) El tema de la estética de los actos de masas fue
“teorizado” ya en 1937 en las páginas de Vértice
(“Estética de las muchedumbres”, n23, VI-1937). Vidi la
parte dedicada en este mismo trabajo a la teoría fascista
del arte. La arquitectura efimera que merece un estudio mo-
nográfico requiere para hacerse una visión de documentales
cinematográficos de la época, pues es escasísima la docu-
mentación que se conserva al menos en el AGA.
(22) Fueron éstos: por la Real Academia Española Agus-
tín G. de Amezua, Miguel Artigas y Eugenio D’Ors, por la
de la Historia, Vicente Castañeda, Cándido Angel González
y Pío Zabala, por la de San Fernando, Joaquín Larregla,
Fernando Alvarez de Sotomayor y Pedro Muguruza, por la de
Ciencias Exactas, Físicas y Naturales, Joaquín Maria Cas-
tellarnau, Agustín Mann y Alfonso Peña, por la de Ciencias
Morales y Políticas, Joaquín Fernández Prida, Rafael Marín
y Eloy Bullón, y por la de Medicina Enrique Suñer, Leo-
nardo de la Peña y Santiago Carro. (BOE 17-XII-1937).
Por decreto n2 427 del Gobierno del Estado se convocó
la primera reunión de las Reales Academias. En él se escri—
bio: “El Estado espera de la nueva etapa de actividad de
nuestras Academias un gran incremento en las publicaciones
científicas e históricas, la publicación de importantes li-
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bros y Anales periódicos en que se refleje, en sus formas
más elevadas, el pensamiento nacional; la atribución, que
a las Academias será encomendada, de premios nacionales que
estimulen al talento en su función creadora; la difusión de
tratados didácticos destinados no sólo a nuestros Institu-
tos, Liceos y Escuelas, sino a los de todos los países del
mundo, y en especial a los de Lengua Española” (BOE 8-
XII—19 37 )
(23) La formula del juramento para el Insto de España
se estableció por orden de 1 de enero de 1938 (BOE 2-
1-1938): “III. El juramento de los señores Académicos se
ajustará al ceremonial siguiente:
Abierta la sesión por el Presidente de la misma, el
Secretario Perpetuo del Instituto llamará por su nombre, y
según el orden de antigUedad en la elección, a todos los
señores Académicos que se hayan presentado a reingresar o
ingresar en la sesión de que se trate.
Sucesivamente se irá colocando cada uno ante la mesa
presidencial, en la cual se encontrarán un ejemplar de los
Santos Evangelios, con el texto de la Vulgata, bajo cu-
bierta ordenada con la señal de la Cruz y un ejemplar del
Don Quijote de la Mancha con cubierta ordenada con el bla-
són del Yugo y las Flechas. De pie, ante estos libros, con
la mano derecha puesta en los Evangelios y vuelta la cara
al Presidente, el Académico aguardará que el Secretario del
Instituto le pregunte, según la forma del juramento:
“Señor Académico: ¿Juráis en Dios y en vuestro Angel
Custodio servir perpetua y lealmente al de España, bajo Im-
perio y norma de Tradición vivo; en su catolicidad, que en-
cama el Pontífice de Roma; en su continuidad, representada
por el Caudillo, Salvador de nuestro pueblo?”
Responderá el Académico: “Si, juro.”
Dirá el Presidente: “Si así lo hiciéreis, Dios os lo
premie, y si no, os lo demande.” (0. 12 Enero 1938 (B.O.
del 2). Ingreso y fórmula de juramento de los académicos.)
(Resumen legislativo del Nuevo Estado, Barcelona,Editora
Nacional, 1939
(24) Orden de 24-V-1939.
(25) Diposición de 1 de enero de 1938. B.O.E. 2-1-1938)
(26) B.O.E. 20—V—1938
(27) Por decreto de 1 0 de febrero de 1940 pasaron del
Instituto al C.S.I.C. “los servicios, locales y efectos y
documentación procedentes de las extinguidas Juntas para la
Ampliación de Estudios y Fundación Nacional de Investiga-
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ciones Científicas, que no se hayen actualmente bajo la de-
pendencia directa del Sr. Subsecretario, según la orden de
24 de noviembre último” (Acta de la Sesión LI de la Mesa
del Instituto, Madrid, 30-abril-1940)
(28) Libro de Actas n2 1 (borradores manuscritos) del 5
de enero de 1938 al 6 de enero de 1941, p. 46).
(29) El cese de d’Ors como Secretario perpetuo apareció
en el BOE de 8-VIII-1942. Este asunto no aparece en la bio-
grafía de Jardí. Hemos hecho un seguimiento del “asunto
d’Ors” en los libros de actas del Instituto desde su crea-
ción hasta abril de 1952 que a continuación presentamos:
El acta de la LXXV Sesión de la Mesa (de 13-IV-1L942) recoge
la carta que el tesorero de la institución entregó a su
presidente dandole a conocer el extraño comportamiento de
d’Ors al negarse a permitir que revisase los libros de ac-
tas sin estar en presencia de una persona ajena al Insti-
tuto y que d’Ors presentó como adscrita a la Enciclopedia
Hispánica. En la misma informó de la negativa del filósofo
a justificar un dinero del que había dispuesto: “También es
inadmisible que el Sr. d’Ors se niegue a darme a conocer la
inversión de las veinticinco mil pesetas, qu cobró hace po-
co tiempo del Ministerior, ya dentro del año 1942, y que no
han pasado por la Tesorería, no habiendo consultado con la
Mesa y disponiendo, por si sólo los pagos que deberían, y
que tampoco quiera entregarme las cuentas relacionadas con
la edición de “Los Misterios de Elche”, editados el año pa-
sado y que figuran como costeados por nuestro Instituto,
sin que hubiese intervenido para nada el Sr. Tesorero”. Fue
en esta sesión en la que d’Ors presentó su dimisión (conti-
núa el acta: “El Sr. d’Ors, sintiéndose desautorizado por
la Mesa, dijo que si ésta consideraba que él era un obs-
táculo para el buen funcionamiento de la junta y cordiali-
dad que debía haber entre sus miembros, presentaba la dimi-
sión de su cargo de Secretario Perpétuo, y como ningún
miembro mostrase su disconformidad, el Tesorero, rogó al
Presidente, que en vista del hecho aceptase la dimisión del
Sr. d brs, con la que la Mesa estaba conforme, por el si-
lencio con que la acogía, se levantase la sesión decidién-
dose así”. En la sesión de la Mesa del 9 de noviembre de
1942 el nuevo secretario del Instituto (Castaneda) explicó
la reunión habida entre él, el Director General de Bellas
Artes y Eugenio d’Ors: “Ante el Marqués de Lozoya, expuso
el Sr. d ‘Ors que solo tenía que entregar el libro de Actas
de Sesiones del Instituto, en el cual había dos sin aproba-
ción, proponiendo tres soluciones para resolver el caso.
Dio al Sr. Director General una n ota escrita por la que
reclamaba del Instituto cuatro meses de alquiler de los lo-
cales que ha ocupado en la casa número 1 de la calle del
sacramento, dos a razón de mil quinientas pesetas mensuales
y cuatro a la de quinientas. Se acordó que el Sr. d ‘Ors
entregaría al Sr. Marqués de Lozoya el libro de actas, en
la forma que esté y que el Instituto vería el mejor modo de
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corregir los defectos que haya de formalidad. Exhibida por
mi parte la larga serie de reclamaciones, en nombre del
Instituto, fué rechazada por el Sr. D’Ors a pretexto de co-
rresponder muchas o todas sus partidas a la “Enciclopedia
Hisánica”. Y aunque, el Sr. Director General reconoció en
el acto la legitimidad de varias de nuestras peticiones, me
rogó las justificara, como lo hice, en vista de las factu-
ras comerciales y otros documentos de adquisición, que
obran en Tesorería. En consecuencia, puse en manos del Sr.
Director General, una relación detallada de los siguientes
objetos que el Sr. d’Ors detenta : 12 Todos los papeles del
archivo, desde la fundación del Instituto incluido el libro
de Actas. 22 El troquel del sello seco o en relieve del
Instituto. 32 Cuarenta y un objetos, entregados en depósito
por la Junta de Recuperación Artística. 42 Los libros dona-
dos al Instituto por la Embajada Alemana. 52 Los libros en-
tregados al Instituto por el Sr. Embajador de Italia. 62
Los libros donados al Instituto por la Embajada Argentina.
72 Los libros adquiridos con fondos del Instituto. 82 Mue-
bles y objetos de escritorio, comprados con dinero del Ins-
tituto.
Bien enterada la Mesa de estos pormenores, aprobó mi
actuación, comentando la inverosimil resistencia del Sr.
d’Ors en forma que no será necesario consignar en acta
(..)“. En la sesión que la Mesa del Instituto celebró el 22
de febrero de 1943 el seceretario informó de las gestiuo-
nes realizadas de cara a recuperar lo pedido. En la misma
sesión se decidió escribir al Ministro de Educación para
informarle y pedirle autorización para acudir a los tribu-
nales. En sucesivas actas de los años 1944, 1945 y 1946
aparece este tema, siendo la última la de la sesión 15 de
noviembre de 1946 en la que el secertaio dió cuenta de ha-
ber pasado a lo contencioso todos los documentos relativos
al asunto para su solución definitiva. Hasta esa Eugenio
d’Ors -según las actas que hemos leido- sólo había devuelto
parte de lo solicitado.
(30) La atribución aparece en el Acta de la Tercera Se-
sión de la Mesa del Instituto en San Sebastián, el 18 de
febrero de 1938.
(31) Del acta de la Primera Sesión General del Insti-
tuto de España, en Salamanca, el 5 de enero de 1938. Libro
de Actas 1 (del 5—1—1938 al 6—1—1941) Libro manuscrito, sin
las firmas del presidente y secretario perpetuo.
(32) Así de fecha 7 de enero de 1939 es un escrito del
Jefe del Servicio Nacional de Propaganda al «Camarada Gene-
ral de FET» en el que a propósito de dudas suscitadas con
respecto a la construcción de monumentos a los caidos decía
que “existe un acuerdo de la Comisión nombrada para la con-
memoración de los caidos, aún no hecho público, según el
cual, no se elevarán monumentos especiales en las dif eren-
tes localidades en memoria de los caidos, sino unicamente
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un tipo general, sencillo, consistente en una. cruz (...)“
(AGA Cultura, Caja 2.382)
(33) En un escrito de la Jefatura provincial de Ciudad
Real de Falange al Jefe accidental de Propaganda. Vease la
parte sobre los monumentos “a los caidos”.







ñol, Madrid, Sarpe, 1986
(35) Sobre los diversos organismos encargados de la
prensa y de la propaganda la explicación más clara es la de
Alejandro Pizarroso Quintero, en su articulo “Política in-
formativa: Información y Propaganda (1939-1966), en Jesús







cación en España. Periodismo, imagen y publicidad (1900
-
1990’i, Madrid, Ariel, 1989
(36) Desconocemos la existencia de estudios monográfi-
cos sobre la influencia que en las instituciones que se
crearon tuvieron los regímenes alemán e italiano.
(37) Arriba, 14—V—1939 ,p .3.
(38) Arriba, 9—V—1939.
(39) El organismo al que había que dar cuenta de la ex-
portación y venta de obras de arte tanto antiguas como mo-
dernas era la Comisaria del Patrimonio Artístico Nacional.
Orden de 17 de mayo de 1941 (BOE de 27-111-1941)
(40) La embajada alemana ejerció un control sobre la
prensa española que trajo problemas en las relaciones di-







sura de Prensa durante el franquismo, Madrid, Espasa—Calpe,
1989, p.98-99. Según Roman Gubern, “Hacia finales de 1940
los alemanes controlaban ya empresas clave, como sociedades
comerciales (Hisma, Sofindus), diarios (“Informaciones” de
Madrid), emisoras (Radio Valladolid), distribuidoras de ci-
ne (Alianza Cinematrográfica Española, distribuidora del
material UFA) y salas de exhibición (Cine Muñoz Seca, de







dico balo el franquismo (1936-1975), Barcelona, Península,
1981, p. 52). Klaus-Jdrg Ruhí en su libro Franco, Falange y
III Reich (Madrid, Akal, 1986), nos informa de que hasta
mediados del año 1943 la propaganda alemana seguía domi-
nando la prensa española” (p. 238)
(41) Acta de la Sesión XX de la Mesa del 1. San Sebas-
tían, 20-11-1938. Libro de actas 1, p. 78). Este organismos
recibía también la revista «Die Kunst im Dritten Reich»,
revista oficial dedicada al arte por el régimen nacionalso-
cialista (Acta de la Sesión XXI de la Mesa del Insto. en la
114
que se da cuenta de haber recibido los números X-XI y XII
de 1938. Libro lA, p. 87)
(42) En reciprocidad a las traducciones alemanas tam-
bién se tradujeron libros españoles al alemán En mayo, o
tal vez algo antes, de 1940 una editorial alemana pidió al
Departamento de Ediciones “una relación de novelas caracte-
rísticas de la Nueva España, dignas de ser traducidas”. En-
viada una nota, por el Jefe del citado depar tamento al Se-
cretario de Censura (en 1-VI-1940), pidiendo la relación,
este último (Magariños) dió unos títulos como dignos de ser
traducidos y otra lista más extensa de obras importantes.
En la primera incluyó: «Una isla en el Mar Rojo», de W.
Fernández Flores, «Leningrado» de Francisco Camba, «Reta-
guardia» de Concha Espina, «Manolo» de Francisco Cossio,
«Eugenio o la proclamación de la primavera» de Rafael Gar-
cía Serrano y «Camisa azul» de Ximenez de Sandoval. La otra
lista no la hemos visto. AGA Cultura, Caja 22)
(43) La “revista” ASPA se comenzó a editar en Salamanca
a finales de 1937 y hasta marzo de 1939. Con una periodici-
dad semanal eran unas pocas hojas (alrededor de 10 folios)
grapadas. Acabada la guerra aumentó en número de páginas,
incluyó fotografías y mejoró el papel y la extensión de los
artículos. El último número de la colección de la Hemero-
teca Nacional de Madrid es el de la primera semana de fe—
brero de 1943.
(44) Datos del Anuario cultural Italoespañol, Vol. 1.,
Valladolid, Santarén, 1942.
(45) Sobre la Cámara de Cultura se informó en los núme-
ros de ASPA 23 (en el que se explicó su organización y fun-
ciones),25,50,76,correspondientes al 20—V—1938, l0—XI—1938
y ll-V-1939. En España se creó una Sección de Artesanado
cuya dirección fue llevada por el Ministerio de Or-
ganización y Acción Sindical del que también dependía un
Museo del Artesanado. Sobre la camara de Cultura alemana y
otras instituciones vease: Lionel Richard, Le nazisme & la







tigue artistigue du national—socialisme, Paris, Maspero,
1980.
(46) El semanario «Mundo» dedicó un articulo relativa-
mente extenso a la propaganda del regimen alemán:Mundo, n2
y, 9—VI—1940, p. 27—29.
(47) «El Alcazar»: 16—VII—1939, p. 11; «Arriba»: 19—
VII-1939, p. 3. El discurso integro puede leeerse en Ber-
thold HiNz, L’arte del nazismo, p. 360-367 que lo recoge
del «V¿5lkischer Beobachter del 17-VII-1939, en su edición
de Berlín.
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(48) Una copia del proyecto del convenio se conserva en
el Archivo del Ministerio de Educación en el AGA (Legajo
20.050). Otra copia, la del Archivo de Predro Sainz Rodri-
guez es la que ha utilizado Alicia Alted, en su libro ya
citado, p. 120—122)
(49) Vease lo escrito en el apartado de la literatura
artística del capitulo de la crítica de arte.
(50) Orden de 27 de abril de 1939 sobre uso de emble-
mas, insignias, etc. BOE 28-IV-1939. Texto completo en
apéndice de legislación.
Los estudios sobre censura que hemos manejado son:
ABELLAN, Manuel L., “Análisis cuantitativo de la censura
bajo el fraquismo (1955—1976), en Sistema, n2 28 (1—1979),
Censura y creación literaria en España 1939—1976, Barce-







lítica en los escritores españoles, Barcelona, Euros, 1975,
DELIBES, Miguel, La censura de prensa en los años 40 (y
otros ensayos~, Valladolid, Ambito, 1985, GONZALEZ BALLES-







gráfica en España, Madrid, Universidad Complutense, 1981,
GUBERN, Román, Op. cit. . Justino Sinova, Op. cit.
(51) 0. de 27 de abril de 1939. Loc cit.
(52). De dos días antes de esa orden (aparecida en el
BOE de 30-VII-1939) es un oficio del Subsecretario de Pren-
sa y Propaganda que contestaba a otro anterior del Jefe de
Servicio Nacional de Propaganda, en el que se pedía a éste
“se sirva preparar una Orden sobre censura de carteles,
pasquines, proyectos y hojas sueltas teniendo en cuenta
los siguientes extremos:
1/.— Los que hayan de ser fijados o repartidos en más
de una provincia, se someterán a la censura central
2/.- Deberán darse facilidades para los simplementes
comerciales o técnicos y para aquellos que se reproducen en
su estilo y estructura (espectáculos, etc,)
3/.— Deberán armonizarse al espíritu de iniciativa con
la disciplina política y social»
(Burgos, 13-VII-1939. AGA Cultura, Caja 1364).
Con toda probabilidad medidas como ésas ya habían sido
tenidas en cuenta para la creación de la Sección de Cen-
sura. Ver apéndice de legislación
(53) Apenas hemos encontrado documentos de su labor. De
entre ellos hemos seleccionado como ilustrativo la carta
que le envió Juan Ramón Masoliver, Jefe territorial de Pro-
paganda de Cataluña recomendándole la idea del editor Anto-
nio Muntañola de publicar “una serie de volúmenes ilustra-
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dos que constituirían una magna iconografía del Imperio. La
carta, que llevó personalmente el editor citado tiene la
fecha de 13 de noviembre de 1939. (AGA Cultura, Caja 42
(54) Oficio del Director General de Propaganda al Jefe
del Departamento de Plástica. AGA Cultura, Caja 1364.
(55) Las normas aparecieron en Arriba, 5-V-1939. Las
recogen D. Sueiro y B. Díaz Nosty, Historia del franguismo
j~y., Madrid, Sarpe,1986, p. 13. Sobre este desfile y los
que se celebrarían en provincias Arriba publicó informacio-
nes los días 11,12,13,14,15,17,19, 20 y 21. Vidi el comen-
tario del mismo en D.Sueiro, op, cit. p.13-23).
(56) Como Negociado de Plástica aparece denominado en
un oficio de censura (de 5 de octubre de 1939) enviado por
el informante P. de la Puente al Jefe de la Sección en el
que se rechazó el cartel anunciador de la película “Hacia
la Nueva España” de la empresa CIFESA. (AGA Cultura, Caja
1359)
(57) Según carta del escultor fechada en Madrid el 27
de noviembre de 1940 y con registro de entrada en “Plás-
tica” n2 370. En el oficio del Director General de Propa-
ganda (que por orden firmó Pedro Lain) al Jefe de la Sec-
ción de Plástica respondiendo a la petición de Aladrén de
recibir más dinero para continuar su trabajo, se le califi-
ca de funcionario y se pide que justifique previamente los
gastos anteriores. AGA. Cultura. Caja 1364.
(58) Según oficio del Director General de Propaganda al
Excmo Sr. Subsecretario de Prensa y Propaganda, solicitán-
dole la concesión de gratificaciones a colaboradores que
hasta entonces venían trabajando de forma gratuita. Las
restantes personas que se relacionaron fueron Enrique Frax
Arias, arquitecto, que trabajaba para la Dirección General
de Propaganda desde 1 de noviembre de 1939, el también ar-
quitecto Carlos de Miguel, desde el 1 de febrero de 1940;
los delineantes Francisco Comps y Enrique Torija, desde la
última fecha indicada; Juan José de Orta, jefe de taller,
desde el 10 de diciembre de 1939,el aprendiz Vicente Román,
que se icorporó en el mismo mes y año; las mecanógrafas
Elisa Gandullo y Maria Juana García, desde enero de 1940.
J. Cabanas insistió ante el Director General de Propaganda
en la importancia de conceder gratificaciones a E., Frax
Arias y E. Gandulo por su extrema necesidad. Las gratifica-
ciones no fueron concedidas. (AGA Cultura 1364).
(59) Como vemos por un oficio de Dionisio Ridruejo a
Juan Cabanas solicitándole los servicios de J. Caballero
para la organización de las fiestas colombianas de Huelva,
en agosto de 1940. AGA Cultura) El pintor y dibujante Pedro
Bueno había nacido en Villa del Río (Córdoba) en 1910, José
Romero Escassi en Marchena (Sevilla) en 1914, estaba estu—
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diando el último curso de Medicina cuando se produjo la su-
blevación, José Caballero procedía de la vanguardia surrea-
lista de preguerra y había sido disciípulo de Daniel Váz-
quez Díaz. Los tres dibujaron en Vértice
(60) B.O.E. 30-IX-1939. Otros organismos oficiales fue-
ron la Dirección General de Regiones Devastadas y de Re-
construcción, el Instituto Nacional de la Vivienda (Ley de
19 de abril de 1939), el Instituto de Colonización (18-
X—1939)
(61) Los restantes artistas participantes fueron: Al-
berto Arrúe, Larroque, Gustavo de Maeztu, Julio Moisés, Je-
sús Olasagasti, Quintin de Torre, Julio Beovides, Lucio Or-
tiz de Urbina, Losada, Huertas, Marisa Roesset y otros me-







dia Española (14-V-1939) El Jefe Provincial de Vizcaya
Julian del Valle envió en 10-IV-1939 una nota al Jefe del
Departamento de Cinematografía, en Burgos, recomendándolo
la importancia de la filmación de la inaguración (AGA, Cuí-
tuta, Caja 272).
Sobre la exposición se escribió en Vértice, V-1939,
Arriba, 13-V-1939 y La Vanguardia Española, 14-V-1939, p.
12.
(62) De esta exposición se escribió en varios periódi-
cos. Nosotros nos hemos fijado especialmente en lo apare-
cido en El Alcazar, 22-VII—1939, y Vértice, VII—1939). So-
bre esta exposición volveremos en otras ocasiones a lo lar-
go de este trabajo.
(63) B.M.FET JONS, n285, 1—IV—1940.
(64) ~ n2 20, junio 1940, p.30—31.
(65) Sobre el Frente de Juventudes vease: Juan Sáez Ma-
rín, El Frente de Juventudes en la España de la postguerra
(l937—l960~, Madrid, Siglo XXI, 1988
(66) La relación de catedráticos de universidad perte-
necientes a esta asociación en Ricardo Montoro Romero, La
Universidad en la España de Franco (1939-1970), Madrid,
Centro de Investigaciones Sociológicas, 1982.
(67) Allí fueron además de D’Ors, Sert, Alvarez de So-
tomayor y otros. Ver Alted Vigil, Op. cit.,p. 105-6.
(68) Las restantes secciones eran: Enseñanzas artísti-
cas, Tesoro artístico nacinal, Comisaria de Excavaciones,
Comisaría de Música, Escuelas de Bellas Artes, Conservato-
rios de Música y Declamación, Orquesta Nacional y Agrupa-
ción de Cámara. Hemos buscado infructuosamente el archivo.
Lo más cercano que hemos localizado es una lista de artis-
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tas plásticos españoles en la que figuran nombres y direc-
ciones.
(69) Orden de 11 de julio de 1940, BOE 19-VII-1940.
(70) Esta fue la composición del Patronato de Cultura
Popular: Presidente: Delegado nacional de FET y JONS. Voca-
les: Delegada nacional de la Sección Femenina, Director ge-
neral de Propaganda, Director general de Primera enseñanza,
Jefe nacional del SEU, Secretario nacional de la Delegan-
ción de Educación de FET y JONS, M.I. Sr. Canónigo D. C.
Morcillo, en representación del Prelado diocesano, Directo-
res de las Escuelas Normales de Madrid, Director y Vicedi-
rector del Museo Pedagógico, Profesora de la Escuela Normal
doña Dolores Naverán, Inspector de Primera enseñanza don
José Lillo Rodelgo, Secretario. (BOE 30-VIII-1940)
(71) Sus integrantes fueron catorce personas, con pre-
dominio de miembros de la R.A.B.A.S.F.: Ministro de Educa-
ción Nacional, Jefe Nacional de Bellas Artes, y Director de
la Real Academia de San Fernando, Fernando Labrada, de la
Real Academia de San Fernando, que ejercerá la función de
Presidente; don Ignacio Zuloaga, de la Real Academia de San
Fernando; don José Joaquín Herrero,de la Real Academia de
San Fernando; don Antonio Méndez Casal, de la Real Academia
de San Fernando; don Eduardo de Figueroa y Alonso Martínez,
Arquitecto; don Jesús Suevos,Escritor; don Manuel Valdés,
Arquitecto; don José Maria Alfaro, Escritor; Marqués de
Riscal; don Luis Plandiura y don Eduardo Llosent y Marañón,
este último a título de Secretario. (BOE 1l-VI-1939). Poco
después se nombró como miembro del patronato a Gutierrez
Torrero (BOE 2-VIII-1939).
(72> Orden de 22 de agosto de 1939 creando el Consejo
Nacional de Museos. BOE 27-VIII-1939.
(73) Ibidem.
(74) Ilmo. Sr.: Creada la Dirección General de Archivos
y Bibliotecas, por Ley de 25 del pasado agosto, como orga-
nismo central, rector y propulsor del renacimiento de nues-
tros valiosos Archivos y de las cada vez más numerosas y
concurridas Bibliotecas, se impone, ante la vuelta a la
normalidad española, el resurgimiento de aquel tradicional
Cuerpo Consultivo que la cultura nacional encontró siempre
en la Junta facultativa de Archivos, Bibliotecas y Museos.
Imperiales anhelos mueven hoy a nuestra juventud en
busca de las glorias de a verdadera historia patria; seguir
los cauces y reglamentos anteriores seria tanto como una
falta de colaboración en el resurgir intelectual y educador
de la nación; es, pues, necesario que la Dirección General
de Archivos y Bibliotecas aumente en lo posible estos Cen-
tros culturales y los organice en consonancia con las exi-
gencias de la nueva vida española, aconsejada y guiada por
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una reunión de personas peritas que, impuestas en su téc-
nico cometido, sientan profundamente las normas del Glo-
rioso Movimiento Nacional, en el que han de colaborar fer-
vorosamente desde sus puestos. Para lograrlo se ha buscado
más homogeneidad en su composición, reduciendo a la vez el
número de los Vocales, con el fin de facilitar su actua-
ción. (BOE 22—IX—1939).
(75) «El Museo de la Revolución», La Gaceta Regional
(Salamanca),17—VI—1939, p.l.
(76) BOE 28—XI—1939.
(77> José María Albareda, «Las tareas del Consejo Supe-
rior de Investigaciones Científicas», Arriba, 1-X-1943, ,p.
2)
(78) Los representantes de las Reales Academias fueron
Miguel Asín Palacios, Eloy Bullón Fernández, Manuel Gómez
Moreno, José Maria Torroja, Eijo Garay y Enrique Suñer.
Por la Escuela Superior de Arquitectura Pedro Muguruza.
(B.O.E. 17—11—1040)
(79) El ceremonial aprobado para el juramento de los
miembros CSIC consistió en el siguiente ritual:
“Abierta la sesión, el Presidente, en esta primera
plenaria y el Secretario en las posteriores, llamará por
sus nombres a cada uno de los Consejeros. Llegados éstos
ante la Mesa presidencial, en la cual se encontrará un
ejemplar de los Santos Evangelios, serán interrogados con
la siguiente fórmula:’Señor, ¿juráis en Dios servir leal y
perpetuamente a España, representada en su Caudillo, y con-
sagrar vuestros esfuerzos por la investigación científica
al engrandecimiento nacional y a la defensa del patrimonio
espiritual de la Patria y su fe cristiana?’ El que presta
juramento contestará ‘Si juro’. El Presidente o el Secreta-
rio dirá entonces: ‘Si así lo hiciérais, Dios os lo premie
y si no, os lo demande’.
En la misma orden se designo el 4 de abril,, festivi-
dad de San Isidoro, (santo elegido como Patrono) para la
fiesta del Consejo. “Esta fiesta -se escribió- se celebrará
en todos los lugares donde exista un Centro dependiente del
Consejo y consistirá en un acto religioso y otro de carác-
ter cultural. Todos los Centros cuya residencia radique
fuera de la capital, darán cuenta a la Secretaria General
del Consejo de la celebración de estos actos.” (B.O.E. 12—
IX—1939)
(80) Vease la nota del apartado dedicado a la Falange
y las artes plásticas.
(81) R. Chueca, Op. cit., p. 291.
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(82) Decreto de 10 de octubre de 1941, BOE 10-X-1941.
En el campo de las publicaciones la Vicesecretaria no se
limitó a tareas de control, sino que ella misma editó li-
bros. Uno de los primeros fue el de Antonio Pinzón Toscano,
Defensa española de la cultura europea (1941). Editó tam-







tos del Nuevo Estado, en 1941 y 1943. Otros libros fueron
el que recogió la visita de Franco a Cataluña (1942), el de







dillaje (1942) y el de Ernesto Giménez Caballero Madrid
nuestro (1944).
(83) Payne, Op. cit., p. 211
(84) (Oficio del Consejero Nacional en Funciones de De-
lagado Nacional de Propaganda al camarada Vicesecretario de
Educación Popular, de 16-111-1942. AGA Cultura, Caja 102).
(85) Ibidem.
(86) El personal resultante sería: Jefe de Sección.
Auxilar Mecanógrafo encargado del Archivo y Registro. Jefe
del Negociado de Organización de actos públicos y exposi-
ciones. Dos oficiales de ese negociado. Auxiliar Taquígra-
fo. Jefe del Negociado de Intervención en actos plásticos.
Oficial del Negociado anterior. Auxiliar Mecanógrafo. Jefe
del Servicio de Arquitectura, Decoración y Fotografía. Ayu-
dante de Arquitecto. Delineante. Decorador. Fotógrafo. Au-
xiliar de fotógrafo y encargado del Archivo fotográfico.
Auxiliar Taquígrafo. Técnico restaurador del Material de
Plástica.
En la misma propuesta se daba la relación de los car-
gos, que estando cubiertos o bien siendo vacantes, se con-
sideraban innecesarios, pudiéndose organizar con ellos la
Jefatura de Ceremonial. Eran esos: Cargos Administrativos:
2 Jefes de Negociado (Chena y Seseña), 2 Oficiales (Carmen
Buj y Ansuátegui), 2 Taquígrafos (Elisa Gandullo yAmelis
Vera Garcia), 1 Mecanógrafo (Vacante). Cargos Técnicos: 1
Ayudante de Arquitecto (Bernardino Gonzaleu), 4 Artistas
Pintores (Caballero, Escassi, Morales, Viladomat), 1 Auxi-
liar de Pintor (Vacante) y 1 Rotulista (Vacante). (Oficio
del Consejero Nacional en Funciones de Delagado Nacional de
Propaganda al camarada Vicesecretario de Educación Popular,
de 16-111—1942. AGA Cultura, Caja 102).
(87) La plantilla de la S.O.A.P.P. quedó compuesta por
un Jefe de Sección, dos Jefes de Negociado, tres Oficiales,
dos Auxiliares Taquígrafos y dos Auxiliares Mecanógrafos. A
esta plantilla se adsribió el siguiente personal técnico:
un Arquitecto Jefe del Servicio de Arquitectura, Decoración
y Fotografía, un Ayudante de Arquitecto, un Delineante, un
Decorador, un Fotografo, un Auxiliar fotógrafo encargado
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del archivo fotográfico, un Técnico restaurador del mater-
lal de Plástica. (Ibidem).
(88) Gregorio Toledo fue nombrado “Técnico Plástico
Pintor” de la Sección de Organización de Actos Públicos y
Plástica en octubre de 1942. (Así figura en una nota de
Servicio Interior del Jefe Superior de la Sección Central
al Camarada Jefe de la Sección de Asuntos Generales de Pro-
paganda, fechada el 17 de octrubre de 1942. El “recibí”
lleva la fecha de dos días después. (AGA, Cultura, caja
145).
(89) Los informes frecuentemente aparecen bajo el ti-
tulo: “Informes sobre censura de monumentos”.
(90) En la nota del Jefe encargado de la Sección de
Asuntos Generales al Jefe de la Sección de Censura comuni-
cándole esa medida leemos:
“todos los asuntos que se refieran a censura plástica
pasarán a tu sección que ha de ser la encargada de hacer la
censura correspondiente a ellos y dar la oportuna autoriza-
ción o disponer la denegación de su publicación.
El archivo de censura de representaciones plásticas
anteriores a esta fecha, quedará bajo la custodia de la
Sección de Censura que antes intervenía en esta materia.
Debemos proponer a nuestro camarada Delegado Nacional las
medidas que creas necesarias en orden a la organización.
En caso de que la publicación a que se ha de referir
la censura plástica sea mixta, es decir, se trate de un li-
bro con algunos grabados en los que se deba dar más impor-
tancia a la parte literaria que a la Plástica, la Sección
de Censura pedirá informe a la de Plástica antes de emitir
la hoja de censura.
En caso contrario, es decir, cuando la parte plástica
sea más importante que el texto, esa Sección pedirá sobre
el texto informe a la Sección de Censura”Firmado: M.G. Va-
llina. fecha: 30-1-1942. La nota lleva el “enterado” de
J. Cabanas de fecha 5-11-1942.
J. Cabanas contestó que la falta de un local adecuado
le hacía imposible aceptar el encargo (Según nota con fecha
de entrada 7-11-1942 a la Delegación Nacional de Propagan-
da) (Ambas en AGA, Cultura, Caja 102).
(91) Oficio de 4 de abril de 1941 de Arias Salgado al
Director General de Adnministración Local del Ministerio
de la Gobernación. Vease nota 86 del epígrafe dedicado a
los monumentos a los Caidos.
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(92) En el Archivo del Ministerio de Cultura se conser-
van algunos documentos de la Vicesececretaria relacionados
con la celebración de actos de masas y conmemoración de fe-
chas señaladas como el 20 de noviembre para el aniversario
de la muerte de Primo de Ribera, 18 de julio, “Fiesta de
Exaltación del trabajo”, etc. (cajas 126, 130, 803, 804,
5374)
(93) La Circular n2 108 de 31—X—1942 decía: “a)
... . )toda clase de actos públicos celebrados en la provin-
cia —reseña esquemática si fue objeto de informe especial—
con especificación de los Organismos que los realicen, per-
sonalidades asistentes, de cursos pronunciados, efectos
producidos, etc. b) Censura Plástica. Relación de obras de
caracter plástico presentadas en la Delegación Provincial
de censura y remitidas a la Delegación Nacaional para su
tramitación. c) Producción Plástica: 12 carteles, pinturas,
pancartas, etc. realizados por la Delegación Provincial. 22
carteles, pinturas, pancartas, etc. realizados por otros
organismos y dirigidos o autorizados por la Delegación Pro-
vincial, d) Visitas de inspección giradas a establecimien-
tos comerciales e industriales para vigilar el cumplimiento
de las dis posiciones dictadas sobre censura de plástica.
e) Comunicados sobre Organización de Actos Públicos y Plás-
tica” (AGA Cultura, Caja 145).
(94) Circular n2 138 de 23 de abril de 1943. (AGA Cul-
tura, Caja 145).
(95) Entre los asistentes, que según la prensa escucha-
ron la conferencia pronunciada por el Secretario perpetuo
de la R.A.B.A.S.F., José Francés, estaba una persona ape-
llidada Llorca por el “Departamento Nacional de Plástica”.
desconocemos de quién puede tratarse. (Informaciones, 9-
VI—1943).
(96) En el escrito del Delegado Nacional de Prensa al
Secretario Nacional de Propaganda leemos: “Para tu debido
conocimiento y efectos oportunos cumplemé tras ladarte carta
recibida, con firma ilgible, de Lubrín, (sic) en relación
con determinada propaganda que allí se realiza: “Distin-
guido camarda:— Encuentro nuestra campaña periodística, re-
lativa a defender la neutralidad española, muy acertada y,
desde luego, justa. — Claro está, que, para que nuestra pos-
tura, sin oportunismos, sea del todo consecuente, es nece-
sario que se subsasen algunos errores que se cometieron en
un principio, consecuencia natural de una reacción justa
ante las posturas que con nosotros adoptron algunas nacio-
nes europeas en nuestra Cruzada. Creo que se debe dar la
sensación de que nuestra campaña de prensa responde a una
realidad tangible. Es decir, ha de estar de acuerdo la li-
teratura y la práctica.-De aquellos tiempos de santa emo-
ción por el triunfo de nuestra causa, hay algunos vestigios
que en nada nos favorecen. Por ejemplo: En esta provincia
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hay expuestos en centros oficiales y de recreo unas lito-
grafias que rperesenta un rombo formado por las banderas de
ESPANA, Alemania, Italia y Portugal, y, sobre estas bande-
ras coincidiendo con los ángulos del cuadrito, los retratos
de nuestro Caudillo, Mussolini, Hitler y Oliveira Salazar.
Yo creo que en las circunstancia actuales, esa estampa re-
sulta anacrónica y convendría que no se exhibiera más. ¿Por
qué no se ordena a las autoridades de esta provincia que
retiren con la máxima discreción, esas litografias ya que,
actualmente, en nada nos favorecen y, en cambio, podrían
ser un obstáculo para conseguir nuestras aspiraciones?.-A
mi modesto sentir, poco podrán conseguir los nobles empeños
de nuestros diplomáticos y los magníficos escritos de nues-
tros periodistas si no se apta todo nuestro ser nacional al
loable fin que perseguimos” (subrayados nuestros) El es-
crito está fechado en Madrid, el 12 de abril de 1945. Es-
crito a mano sobre él y con la firma de Patricio García de
Canales, se lee: “Pásese a la Delegación Nacional de Fa-
lange Exterior y al Ministerio de Asuntos Exteriores para
que no aparezcan en centros españoles emblemas oficiales
junto a los de otros países” (AGA Cultura, Caja 2355).
(97) De este boletín solo hemos encontrado dos números,
los correspondientes a junio de 1942 y noviembre del año
siguiente.En ambos figuran como componentes del comité de
redacción: Antonio Tovar, Pedro Lain y Juan Beneyto. Los
ejemplares que hemos visto se encuentran en la Hemeroteca
Nacional y en la Hemeroteca Municipal de Madrid. Según el
«Anuario de la Prensa Española» (Alio 1; 1943-1944) está re-
vista tiraba 2.000 ejemplares, cifra que nos parece exce-
siva. Desconozco si esta asociación es la Sociedad Hispano-
Germana que fue fundada en España por el nazi Ribbentrop en
colaboración con el Departamento de Cultura de la Embajada
Alemana en España y que comenzó su actividad a finales de
1941 siendo su presidente el general Moscardó. (Vidi
Klaus-J~5rg Ruhí, Op. cit.p. 52). Una muestra de la influen-
cia alemana en la prensa española nos la da la reunión
celebrada el 3 de agosto de 1942 entre el Consejero de
Prensa de la Embajada de Alemania en Madrid y periodistas
españoles.De esta reunión tenemos costancia por un “Saluda”
del Jefe del Gabinete de Información Técnica del Ministro
de Asuntos Exteriores (fechado el 1 de agosto de 1942) al
Jefe de Prensa de la Vicesecretaria de Educación Popular en
la que le informaba de esa reunión, dándole una lista de 43
asistentes españoles (periodistas y personalidades), entre
los que se encontraban los directores de las revistas y pe-
riódicos más importantes del momento.
(98) En la I~ Exposición Nacional de Educación y Des-
canso celebrada en julio de 1941 el jurado estuvo formado
por los artistas y críticos: Fernando Alvarez de Sotomayor,
Luis Pérez Bueno, Marceliano Santamaria, José Francés, Ma-
nuel Abril y Salvador J. Diaz.
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(99) El nombramiento de Fortuny y los miembros del Co-
mité organizador de la participación española en Venecia
aparecieron en el BOE de 15-1-1942. berlin en 9—11-1942
(100) La orden fue rectificada poco después (BOE, 18-
XI—1941)
(101) BOE de 2-X-1942. El Reglamento de Régimen Inte-
rior que la Escuela Superior de Bellas Artes de San Carlos
de Valencia elevó a la Dirección General de Bellas Artes
apareció en el BOE del 27 de septiembre de 1943. La Escuela
Superior de Bellas Artes de San Fernando de Madrid envió su
proyecto de reglamento a la D.G.BB.AA. al año siguiente. El
reglamento, aprobado, de la Escuela de Barcelona apareció
en el BOE de 11 de diciembre de 1944.
(102) La Secretaria General del Movimiento que estaba
dirigida por Arrese quedó sin cubrir, no reintegrándose al
gobierno hasta el nuevo de julio de 1951, que fue entregada
a Raimundo Fernández Cuesta.
(103) Vidi R. Chueca,. op. cit., p. 293 y R. Gubern,
Op.cit., p. 82. Las Direcciones Generales con las que con-
taba la Subsecretaría eran: D.G. de Enseñanza Universita-
ria, D. G. de Enseñanza Media, D.G. de Enseñanza Profesio-
nal y Técnica, D.G. de Enseñanza Primaria, D.G. de Bellas
Artes,D.G. de Archivos y Bibliotecas, D.G. de Prensa, D. G.
de Radiodifusión-Subdirección General de Radiodifusión, D.
G. de Propaganda, D.G. de Cine y Teatro. Las Dirección Ge-
neral de Prensa, Propaganda y Bellas Artes estaban también
en manos de propagandistas. La primera la ocupaba Tomás Ce-
rro Corrochano, la segunda Pedro Rocamora y Valls. El Mar-
qués de Lozoya continuaba en la de Bellas Artes.
Con competencias sobre las artes plásticas y aspectos
relacionados (organización de enseñanzas, exposiciones, mo-
numentos, etc.) —excluyendo lo relativo al Patrimonio—
funcionaban dentro de la D.G. de Bellas Artes: Fomento de
Bellas Artes, Enseñanzas artísticas, Consejo Nacional de
Museos, y Escuelas de Bellas Artes. En la D. G. de Archivos
y Bibliotecas, la Junta Técnica de Archivos, Bibliotecas y
Museos. En la D.G. de Propaganda: Arquitectura y Actos Pú-
blicos, Actos Culturales: Exposiciones, Asesoría Artística
(desde 1946).
(104) Orden de 13 de mayo de 1946 disponiendo que la
dirección e inspección del teatro maría Guerreo sea compar-
tida por la Dirección General de Bellas Artes y la de Cine-
matografía y Teatro. Ordenes de 28 de junio de 1946 por la
que se creó la Junta Superior de Ordenación Cinematográfi-
ca, refundiendo la Junta Superior de Censura Cinematográfi-
ca y la Comisión Nacional de Censura Cinematográfica, otra
por la que se dictaron normas referentes al funcionamiento
de la Junta Superior de Ordenación Cinematográfica. Por
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orden de 15 de julio se designaron los integrantes de la
Junta. En 1947 se creó el Instituto de Investigaciones y
Experiencias Cinematográficas.
(105) B.O.E. de 3—111—1946 y B.O.M.E.N. 11—111—1946.
(106) Oficio de la Sección de Secretaría de la Jefatura
Superior de Servicio de la V.E.P. al Secretario Nacional de
Propaganda en funciones de Delegado, Madrid, 25 de abril de
1945. Este oficio lleva una nota manuscrita cuyo texto re-
producimos a continuación: “Conforme. En principio estoy de
acuerdo con esto como reiteradamente vengo participando
desde el año pasado. Desde que se construyó la sección de
Arquitectura doy por no existente la de Actos Públicos. La
situación de esta Delegación con respecto a este Servicio
se debe situar exclusivamente en el campo político para lo
cual basta con: 12 Los planes generales deben hacerse por
la Delegación de Propaganda o de acuerdo con ella, salvo
cuando se tarte de órdenes directas del Vicesecretario en
cuyo caso basta con participarlo a esta Delegación. ¡ 22
Todos los actros, cuya iniciativa no parta de esta Delega-
ción, deben contar con el “conforme” previo de la misma. 1
32 Esta Delegación podrá ordenar libremente el empleo del
material de almacén siempre que ello no implique un gasto
ya que no podemos reducirnos a los actos de interés nacio-
nal exclusivamente hasta tanto las provinciales no tengan
material. En estos casos debe participarlo a esa Jefatura y
contar con su V2 B2 ¡ 42 El Departamento de Plástica hará
cuantos encargos (carteles, etc.) le ordene esta Delegación
52 Dos veces por semana debe despachar con esta Delegación
el Jefe de la Sección de Arquitectura, o quien en ese
delegue, para darle cuenta de la marcha de los asuntos que
afectan a esta Delegación”.
(107) Formaban la Junta: Un Presidente: el Ministro de
Asuntos Exteriores, dos Vicepresidentes: uno 12: el Subse-
cretario de Asuntos Exteriores y otro 22: el Subsecretario
de Educación Nacional, 21 vocales: el Director General de
Bellas Artes, el Vicesecretario de Educación Popular, un
representante de los Patronatos “Raimundo Lulio” y “Marce-
lino Menéndez Pelayo”, otro representante de los Patronatos
“Alfonso X el Sabio” y “Juan de la Cierva”, otro de los Pa-
tronatos “Santiago Ramón y Cajal” y”Alonso de Herrera”, el
Secretario General del C.S.I.C., el Rector de la Universi-
dad de Madrid, un Académico por cada uan de las Reales Aca-
demias, el Director del Instituto de Estudios Políticos, el
Director del Instituto Nacional del Libro Español, el Pre-
sidente de la Junta de Intercambio y Adquisición de Libros
para Bibliotecas Públicas, el Presidente de la Comisión
Permanente del Consejo Superior de Misiones, el Secretario
del Consejo de la Hispanidad, un miembro de la Junta de Pa-
tronato de la Obra Pía de los Santos Lugares de Jrusalén y
el Jefe de la Sección de Relaciones Culturales del Ministe-
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rio de Asuntos Exteriores, en su calidad de Secretario de
la Junta. (B.O.E. de 7—VI-1945).
(108) El escrito está fechado en Madrid el 10-1-1946.
(Archivo de la R.A.B.A.S.F. 122-1/5).
(109) Vidi Ramón Borras, “La política cultural”, en el







vimiento Nacional, 1936-1961, Madrid, Instituto de Estudios
Políticos, 1961, p. 755—7.
(110) Fue Argentina el país con el que por su cercanía
totalitaria mantuvo más relaciones España que se concreta-
ron en un acuerdo comercial en octubre de 1946 en el que se
incluyó el intercambio de libros, publicaciones y películas
cinematográficas. La muestra de Egipto es la que en el li-
bro El nuevo Estado español. Veinticinco años de Movimiento
Nacional, se considera como “la primera exposición de im-
portancia que celebró España en el extranjero” (p. 768).
(111) En el escrito que sobre esa proyectada exposición
escribió el director del Instituto de Cultura Hispánica al
Director General de Bellas Artes leemos:
“Como consecuencia de este viaje, (el del Sr. Maca-
rrón) se podría aprovechar de manera inmejorable una de las
más adecuadas posibilidades para iniciar nuevamente un acto
de presencia de España en Méjico. Ello se podría llevar a
cabo si, aprovechando el viaje mencionado y con la ayuda
económica que con todo detalle se precisa a continuación,
se consiguiera la ampliación de la exposición mencionada,
hasta darle caracter de acontecimiento de trascendental im-
portancia y que podría repercutir para el futuro de las re-
laciones hispanoamericanas, de una manera tan favorable co-
mo la Exposición de Arte Español Contemporáneo en Buenos
Aires ha contribuido a prestigiar en dicha ciudad la labor
artística y cultural de la España actual. Evidentemente,
que por el estado actual de las relaciones políticas hispa—
nomejicanas, tan diferente de las relaciones políticas his-
panoargentinas, no puede ser el mismo el planteamiento de
una y otra exposición, pues todo asomo de organización ofi-
cial en Mejico parece a todas luces prematuro y podría bas-
tar, por si solo, para arruinar el éxito de dicha Exposi-
ción. En cambio, organizada por un conocido promotor de Ex-
posiciones de este tipo con caracter total y absoluitamente
comercial, podría verse libre de todas las malas intencines
y sin duda constituiría un resonante éxito y contribuiría a
fomentar en el pueblo mejicano el deseo, repetidamente ma-
nifestado, de que sus órganos de Gobierno lleguen a una rá-
pida normalización de las relaciones con España ~...)“.
(AGA. Educación, Legajo 29.822).
(112) De una lista de personal afecto a esa Sección en-
viada por el Arquitecto Jefe (J. Valverde) al Secretario
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Por censura plástica no debemos entender la aplicada a
las obras de arte, pues, aunque también la hubo (1), se
trató de la censura de una gran variedad de objetos con la
característica común de poseer alguna representación gráfi-
ca.
Las primeras actuaciones censoras sobre “objetos icóni-
cos” fueron -como vimos en el epígrafe de legislación- las
hechas por la Delegación del estado para Prensa y Propagan-
da y por el Servicio Nacional de Prensa y Propaganda, según
las ordenes de 29 de abril de 1938, que fue ampliada por la
disposición complementaria del 15 de octubre del mismo año,
y la orden del 27 de abril de 1939.
Ambas ordenes fueron la base sobre la que se apoyó la
actividad censora realizada por el régimen en lo tocante a
la producción de imágenes destinadas a las masas y al apa-
rato del propio Estado.
Esta censura plástica, tras la guerra, fue uno de los
resultados de la distribución de las tareas censoras de la
Sección de Censura de la Dirección General de Propaganda
entre los distintos departamentos hecha en junio de 1940.
Por ello los hasta entonces encargados del Departamento de
Plástica lo serían de la censura de la parte gráfica de pu-
blicaciones y de los objetos en los que la imagen fuese
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fundamental. Pero en realidad aquella medida lo que hizo
fue organizar lo que ya estaba haciéndose, en parte, en la
práctica. No obstante siguió habiendo confusiones de compe-
tencias entre Plástica y Censura que comenzaron a resolver—
se a partir de febrero de 1942, cuando se comunicó al Jefe
de Plástica que se encargase de la censura plástica (2).
Cuando bajo Arias Salgado el Departamento de Plástica des-
apareció, creándose la Sección de Organización de Actos Pú-
blicos y Plástica pasaron a ésta las tareas censoras.
Tanto para lo que ya hemos escrito en la parte dedicada
a la legislación como en lo que sigue, hemos trabajado so-
bre el material consultado en el Archivo General de la Ad-
ministración procedente de la extinta Delegación Nacional
de Prensa y Propaganda y de la Vicesecretaría de Educación
Popular (3). Sin duda a este material podría agregarse o-
tros que no hemos visto. Advertimos que no tratamos de ha-
cer un análisis cuantitativo de la acción y los efectos de
esa censura y menos aún de los objetos, libros, etc. produ-
cidos tras haber sido autorizados. Tampoco pretendemos ha-
cer un estudio monográfico que requeriría además de un es-
pacio mayor del que en nuestro trabajo podemos dedicar, in-
vestigar en archivos de la Iglesia para conocer la actua-
ción censora de esta institución que tanta influencia ejer-
ció en el franquismo.
Pretendemos, en cambio, recordar que la acción censora
sobre el amplio mundo de la iconografía destinada al con—
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sumo (4) es una medida a la que acudió el franquismo —como
también lo hicieron otros regímenes- para su implantación
ideológica en la población.
Dentro de lo que fue la política cultural del franquis-
mo en la postguerra la censura plástica de obras artísticas
no tuvo un papel muy importante, en comparación con la e-
jercida sobre la prensa, la radio y el cine. Pero no por
ello debe olvidarse, pues aunque no se tratase de la labor
censora de obras de arte es importante tenerla en cuenta en
un trabajo como éste sobre arte contemporáneo y franquismo,
ya que, como explica Lionel Richard, «los gobiernos, por
medio de la censura, privilegian ciertos valores para esta-
blecer una pretendida concepción de belleza» (5) y como es-
te mismo amplia, «esta noción no revela entonces más que
elementos seudoartísticos. Se trata de satisfacer las nece-
sidades culturales del público, salvaguardando o imponiendo
una concepción general del mundo. Al extremo, se desemboca
en un arte de propaganda.» (6).
La censura se convierte en un instrumento de educación
del gusto de las masas, -en realidad: deformación- ya que
se valora una estética y se ocultan otras: las más innova-
doras, las polisémicas,
Contribuye a la formación o reafirmación de un arte de
consumo masivo y por lo tanto de una ideología -en cuanto
intercambio de sistemas de significados y símbolos- alie-
nante (7) y una cultura artística conservadora. Esta bási-
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camente viene definida por el naturalismo más ramplón, en
el que la fidelidad en el parecido a un supuesto original
es muy valorado; la altísima estimación de la dificultad y
el virtuosismo técnico como principales valores de una
obra; la apreciación de obras del presente por su referen—
cia a las consagradas del pasado que estén en la línea de
los dos caracteres antes dichos; los asuntos agradables, y
la belleza entendida como lo bonito y lo decorativo.
La censura es, entonces, parte de la lucha ideológica
en cuanto sirve doble y simultáneamente a la limitación de
la libertad y a la propagación de las obras que penetran
más fácilmente en la población -evidentemente se trata de
las obras más comprensibles—. No hay ninguna duda de que
tras una finalidad plástica se encuentra una intencionali-
dad política.
Los efectos de la censura sobre el arte van más allá de
la prohibición de la exhibición de obras que no sean del
gusto de los censores o que sean consideradas ofensivas.
Los efectos más graves surgen por la oposición a la innova-
ción que es implícita a la censura. El mayor éxito de toda
censura se produce cuando consigue que el mismo individuo
creador ponga límites a su creación, al interiorizar esa
censura y hacerla suya.
En los expedientes de censura plástica que hemos exami-
nado figuran tanto los membretes: “Ministerio de la Gober—
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nación. Subsecretaría de Prensa y Propaganda. Dirección Ge-
neral de Propaganda. Censura”, como Vicesecretaría de Edu-
cación Popular de F.E.T. y de las J.O.N.S. Delegación Na-
cional de Propaganda. Censura. Sección: Organización de
Actos Públicos y Plástica”. En ambos casos aparece como
firmante, por autorización del Jefe de la Sección, Ignacio
de Casso que en los expedientes correspondientes a la Sub-
secretaría de Prensa y Propaganda firma como “Jefe de Cen—
sura”. Las firmas de los Jefes de la Sección de Censura de
la Dirección General de Propaganda y de la Sección de Orga-
nización de Actos Públicos y Plástica de la Vicesecretaria
de Educación Popular son la de Carlos Nuñez y otra ilegi-
ble. Ignacio de Casso aparece como informante para las he-
chas desde la sección de censura de la D.G.P. Para las de
la Vicesecretaria los firmantes son sobre todo Escassi (el
pintor y dibujante José Romero Escassi), Viladomat (dibu-
jante ilustrador), Caballero -este pintor e ilustrador de
revistas, sobre todo falangistas, y de libros político-
propagandísticos del nuevo régimen, es el que más aparece-
y Morales (el pintor Juan Antonio Morales). En menor medida
otros que no hemos identificado: Luis López Sánchez, Miguel
Angel Rojo y otras dos personas con firma ilegible, una de
ellas de nombre Alvaro.
Al dejar en manos de informantes individuales, y no de
una comisión, la decisión de proponer la autorización de la
obra en cuestión y por el hecho de que generalmente los je—
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fes de las secciones se limitaban a repetir lo dicho por
los primeros, que a su vez había recibido el visto bueno
del Delegado de Propaganda, nos encontramos con que el gus-
to estético de unas pocas personas era el poder decisorio
por encima de otras consideraciones. Un ejemplo el de José
Caballero quien prohibía “por falta de estética’ caricatu-
ras, dibujos satíricos, etc. que precisamente basaban su
gracia en esa falta de estética.
La censura se refiere a objetos y publicaciones de ca-
racter comercial no oficiales (etiquetas para bebidas, ca-
lendarios de pared, portadas de libros (sobre todo novelas
policiacas y otros géneros de literatura de evasión, dibu-
jadas, las más, por E. Freixas; carteleras de cine (siendo
las más abundantes las de Archilla) (8) cuadernos de dibu-
jos, cubiertas de revistas, cromos y álbumes, recortables,
dibujos para reproducir como láminas, mapas murales, ilus-
traciones para libros, orlas fotográficas, escudos y ban-
deras nacionales de diversos materiales, etc., etc.) como
de organismos oficiales y del ejército (carteles, emblemas
de la C.N.S., de la Falange, del ejército -para reproducir
en metal-; insignias, de la “Defensa pasiva”, del SEU,
Frente de Juventudes; botones y escudos de “armas de Espa-
ña” para el ejército, policía armada, guardia civil, escu-
dos nacionales hechos en materiales variados y, en menor
medida, monumentos a los caídos (9).
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Creemos interesante y curioso indicar, aunque sea bre-
vemente, algunos expedientes relacionados más directamente
con emblemas y distintivos similares relativos al nuevo ré-
gimen y a la guerra. En marzo de 1942 se presentó un “pas-
quín conmemorativo de la Liberación de Levante” cuyo autor
y productor comercial era W. Gustau Peters, que no fue au-
torizado (10); en el mismo mes la misma persona presentó a
censura un dibujo, obra de J. Cabanas -que como sabemos era
el Jefe del Departamento de Plástica- para el Escudo ofi-
cial de España, también denegado (11); del mes siguiente es
un “pergamino con el último parte oficial de guerra” que
tampoco recibió autorización (12). En Noviembre del mismo
año el productor Pelegrin Fex presentó, obteniendo autori-
zación para su reproducción y comercialización, una insig-
nia de solapa para la «Defensa Pasiva», consistente en la
imágen del aguila con aureola y las siglas DPN enlazadas
sobrepuestas a tres ruedas dentadas engranadas que ocupan
el centro del ave (13). Otras solicitudes del mismo año que
no recibieron autorización fueron una “placa formando es-
cudo y corona de laurel, fundida en bronce y fijadas en
alabastro, marmol o granito” para los caídos de la División
Azul (14), un “Escudo Nacional, emblema de FET y JONS y
Cruz de Borgoña” para ilustración en color (15), un dibujo
sobre cristal del emblema de la División Azul, hecho por
Alfonso Sainz López (16), un “Bordado mecánico del Escudo
Nacional” que fue prohibido por “interpretación errónea del
emblema y falta de dignidad artística en la confección”
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(17), otro de la Falange, que no se autorizó por no ajus—
tarse al modelo oficial (18). Si se autorizó, en cambio,
una extravagante pulsera con una foto en miniatura de José
Antonio Primo de Rivera, digna de ocupar un lugar preferen-
te en una colección de objetos kitsch (19). Del año 1943
hay bastantes expedientes y objetos sueltos del tipo de los
presentados el año anterior.
Si la mayor parte de los objetos censurados tenían una
finalidad comercial -de la que no se libró ni la figura del
dictador, cuya cabeza se reprodujo en distintos soportes y
tamaños— y habían sido pensados por sus creadores de forma
que la vinculación entre ellos y el régimen fuese bien pa-
tente o se estableciese mediante alusiones, metáforas,etc.,
también hubo otros que eran totalmente propaganda política
pura y dura. Sin duda sobre éstos los censores tendrían más
cuidado. De entre los encontrados, hemos seleccionado como
ejemplo dos, por ser portadores de un caracter y finalidad
artísticos: la foto de la tumba de José Antonio Primo de
Rivera custodiada por falangistas y la lámina de la “Gesta
de Santa María de la cabeza”. La primera fue el motivo del
cartel editado por la Delegación Nacional de Excautivos pa-
ra la venta, con el lema ¡¡¡Presente!!! en 1943, según foto
original de Vallmitjana (20); la segunda, cuyo autor fue un
tal Ochoa no podía ser más tópica en la presentación de la
batalla, de más simple composición y falta de habilidad di-
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bujística (21).
Es evidente que la labor censora era una labor política
aunque apareciese argumentada desde el Departamento de
Plástica (y su sucesora la Sección de O.A.P. y P.) con ra-
zones de belleza plástica. Los casos más claros que hemos
encontrado se refieren a la propaganda y a los objetos que
tenían algo que ver con la monarquía, ya fuese la carlista
o la destronada con la segunda república. Un ejemplo fue la
prohibición del cartel carlista “Volveré” del dibujante y
pintor D. Hernandorena, después de una inicial aprobación y
cuando ya habían sido impresos 5.000 ejemplares. Al no re-
cibir la autorización de “Censura Plástica” se procedió a
la incautación de la tirada. La razón dada por el censor
fue la falta de calidad estética (lo que por otra parte era
cierto). Pero para una correcta interpretación de esta ac-
tuación debemos recordar que cuando el proyecto del cartel
fue aprobado (abril de 1941) aún no se habla formado el Co-
mité Monárquico de agosto de 1941 que pretendió una restau-
ración monárquica y que la desautorización de Plástica fue
posterior a la formación de ese comité.
Otros ejemplos son las prohibiciones de una pulsera me-
tálica con diez escudos de España de la época de la monar-
quía (22), la de la cruz de Borgoña que se presentó para
ser editada como ilustración en color, conjuntamente con el
escudo nacional y un emblema de FET y de las JONS, que sí
fueron autorizados (23), o las modificaciones pedidas para
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la edición de un cartel con el rostro de José Calvo Sotelo
hecho para colocar en los escaparates de establecimientos.
En él (obra de Gabriel Valero y editado por E. Berdejo) se
mandó suprimir la frase “Vicepresidente de la minoría mo-
nárquica parlamentaria de Renovación Española”, dejando só-
lo su nombre, con el tratamiento de “Excmo. Sr. D.”, la
frase: “fué asesinado por la República el 13 de julio de
1936, por defender a España.”, y las fechas de su nacimien-
to y muerte (24).
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Notas
(1) No hemos encontrado expedientes de censura de obras
de arte, excepto en escasas ocasiones en que se expuso al
público algún retrato de Franco (p. ej. el hecho por el es-
cultor J. Gener para la feria de muestras de Reus en 1942).
Seguramente la explicación de esa falta de expedien-
tes esté en que al no ser las obras de arte de producción
masiva y no estar destinadas a la venta a la población en
general, fuese innecesario, pues la censura afecta espe-
cialmente a los mensajes que tienen un destinatario colec-
tivo (el público, más o menos extenso, que lee un periódi-
co, ve una película, escucha la radio, etc.).
En los informes periódicos que las Secciones de Orga-
nización de Actos Públicos y Plástica de las Delegaciones
Provinciales de Propaganda debían enviar a la Sección Cen-
tral que hemos consultado en el AGA no había nada en el
apartado de información pictórica.
(2) Ver nota 90 del epígrafe de legislación.
(3) En ese archivo hemos visto los expedientes de cen—
sura conservados en las cajas 55 a 65 del Archivo del Mi-
nisterio de Cultura (antes Información y Turismo) clasifi-
cados bajo el título «Dirección Nacional de Prensa y Propa-
ganda. Subd. de Propaganda. Sección de Plástica». El conte-
nido de las cajas es según se indica en la ficha archivís-
tica: «1) Instancia cursada por el autor, editorial, razón
social, etc., solicitando autorización para la reproducción
plástica del dibujo, boceto, objeto, etc. presentado; 2)
dibujo, boceto, objeto original; 3) orden de que pase a
censura; 4) informe emitido por la Sección de Censura. En
líneas generales son dibujos publicitarios para portadas de
libros, carteleras de cine, ilustraciones de tebeos y cro-
mos. Dibujos de escudos de ordenes militares. Recortables
de banderas de España y soldados de la Cruzada, escudos de
España con inscripciones, pasquin conmemorativo de la libe-
ración de Levante. Objetos como botones e insignias de dis-
tintos uniformes, polvera de bolsillo con escudo de Espa-
ña, emblema de la División Azul, Frente de Juventudes. FET
y JONS. Año 1942». Una vez vistas las cajas debemos adver-
tir que faltan muchos dibujos y objetos originales y que
los expedientes contenidos son también del año 1943 y que
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la caja 65 conserva algunos expedientes de monumentos a los
caídos de distintos lugares de la península.
Hemos visto, además, otras 15 cajas en las que a veces
aparecen solicitudes para fabricar objetos, utilizar embl-
emas políticos con finalidad comercial, expedientes de cen-
sura y también informes enviados por las Delegaciones Pro-
vinciales de Propaganda a la Delegación Nacional en los que
se daba cuenta de las tareas censoras realizadas. En muchas
de ellas faltan los objetos y las fotografías presentadas
para conseguir la autorización solicitada.
(4) Todavía no existe, —que nosotros sepamos—, ningún
estudio global de esta iconografía y su relación con el
franquismo. Los trabajos publicados son de aspectos parcia-
les, especialmente sobre los “comics”, los carteles y la
publicidad. También se ha trabajado sobre los libros ilus-
trados, fotografías, estampas, revistas ilustradas, etc.
pero no sobre la multitud de objetos de variados usos que
en relación con la ideología de los vencedores aparecieron
desde los comienzos de la guerra civil.
(5) Lionel Richard, Le nazisme & la culture, Paris,
Maspero, 1978, p. 14.
(6) L. R., op. cit., p. 16.
(7) «L’objet de camelote est surtout un support idéolo-
gique, soit qu’il n’ait d’autre fonction que de symboliser
des idées, soit qu’il cristallise sur lui, comme les
portraits et statues, des sentiments complexes d’identifi-
cation. Cette relation peut etre évideniment de jeu ou d’i-
ronie, comme chez certains amateurs ou collectionneurs.
Mais le plus souvent, ainsi que le montre une consommation
massive, elle est de fascination et de soumission, ou plus
générallement d’aliénatiod. C’esr en ce sens que la camelo-
te, par sa vertu de perversion d’aspirations vraies á un
monde artifiellement idéal, fut un auxiliare idéologique de
tous les fascismes» (L. Richard, op. cit., Pp. 39—40).
(8) En la cartelera hecha para la película “Rojo y Ne-
gro” el censor permitió su autorización pero: «suprimiendo
del pie del cartel los colores rojo y negro de la Bandera
del movimiento» (Expdte. n~ R-15/-03834-. AGA Cultura, caja
55).
(9) AGA Cultura, cajas 55 a 65. La ntiiuero 65 contiene
también expedientes de proyectos de monumentos a los caí-
dos.
(10) Expediente n2 R-9/-03066-. AGA Cultura, caja 55.
(11) Expediente R-81-03065-. AGA Ibidem.
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(12) Expediente n2 R-14/0631. AGA, ibidem.
(13) AGA Cultura, caja 57.
(14) AGA Cultura, cajas 56 y 60.
(15) AGA Cultura, caja 58.
(16) Expediente 146/10503. AGA Cultura, caja 58.
(17) AGA Cultura, caja 59.
(18) Ibidem.
(19) AGA Cultura, caja 59.
(20) A.G.A. Cultura, expediente 298, Caja 56.
(21) Expediente n2 316 de 1943, AGA, Cultura, caja 65.
Esta lámina había tenido al menos un precedente el año
anterior en el juego de tres «estampas alegóricas de la de-
fensa de Oviedo, Santuario y Alcazar», dibujadas por Máximo
Ramos y que fueron autorizadas (en julio de 1942) para su
venta con objeto de obtener fondos para el Colegio de Huér-
fanos de la Guardia Civil, pero sólo si en lugar de repro—
ducirse según las acuarelas originales se hacia transfor-
mándolas en grabados sin colorear. Las razones de ese cam-
bio fueron que:
1Q.— Los hechos de armas de más prestigio de nuestra
Cruzada, deben ser tratado en todos los casos con la mayor
austeridad, y reproducidos con la dignidad editorail que su
alto significado requiere.
2~.— Las tres estampas acuareladas en cuestión están
tratadas con un criterio, blando en forma, desafortunado en
el color, y abigarrado en la composición, recordando exce-
sivamente carteles de tipo comercial.
4Q•~ Siendo una de las causas de los anteriores defec-
tos la reproducción en color y lo impropio del empleo de
acuarelas para reproducción de temas de este vigor, reco-
mendamos el grabado de tres planchas sobre los mismos moti-
vos dejando exentas las leyendas exentas de los temas prin-
cipales. »
En el expediente archivado en el AGA (Expte. n~ 55, ca-
ja 56) no se conservan los dibujos. El catálogo del Museo
del Ejército de Madrid hecho por Bermudez de Castro incluye
las alegorías del Alcazar y de la Defensa de Oviedo pero
indica que se desconoce su paradero (tomo V, p. 251 y 252).
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(22) AGA Cultura, caja 56.
(23) AGA Cultura, caja 58.
(24) Según leemos en la instancia presentada el 20 de
octubre de 1942 por Industrias Gráficas Seix Barral solici-
tando permiso para la entrega de los carteles a su cliente,
el permiso se había autorizado el 21 de abril de 1941. En
la misma instancia hay una resolución de censura plástica
que dice: «Considero que el cartel titulado “Volveré”, des-
de el punto de vista estético y artístico es completamente
inadmisible y de un acusado mal gusto en su composición, no
podría tan siquiera competir con culaquier cromo de estilo
comercial lanzado con fines de propaganda, por cuyas razo-
nes no debe ser autorizado.». Los carteles fueron incauta-
dos por la Sección de Inspección del Departamento de Propa-
ganda de la Delegación Provincial de Barcelona de la Vi-
cesecretaría de Educación Popular el 10 de noviembre de
1942. la instancia y el acta de incautación se encuentran
en AGA Cultura, caja 56. El cartel de Calvo Sotelo lleva el
expediente n~ 234 del año 1934 (sic).
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1.3. Arte Ceremonial y Arquitectura Efímera
«Llega un momento en que el fondo resulta tan
inseparable de la forma que sin ritual no habría
fascismo, pues el espíritu critico se filtraría
sin una liturgia que como signo externo asegurara
la fe.»
(Rafael del Aguila Tejerina, Ideología y fas-ET 1 w 49
cismo
)
Entendemos por arte ceremonial los actos (celebracio-
nes, desfiles, procesiones, paradas, etc.) realizados con
una finalidad que va más allá de lo puramente político, pa-
ra entrar en el terreno de la estética. Aunque este tipo de
“arte” no es privativo de los regímenes totalitarios y fas-
cistas, es en éstos en los que posiblemente haya alcanzado
un desarrollo mayor.
Aunque esos actos no puedan considerarse obras de arte
franquista, debemos detenernos en ellos ya que sí fueron
una manera de “crear una imagen” del régimen y, aunque no
fuesen hechos exclusivamente con esa intención —pues su fi-
nalidad era política-, existió una innegable consideración
estética de los mismos que se concretó en organizaciones y
tuvo su reflejo literario y teórico (1).
Por arquitectura efímera se entiende aquella realizada
para acontecimientos puntuales, tales como celebraciones de
actos, fiestas, conmemoraciones, etc. y que frecuentemente
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va unida al arte ceremonial.
Como se sabe este tipo de construcción no era, ni mucho
menos, creación de los fascismos. Su época de mayor apogeo
fue durante el barroco.
No hay ninguna duda del mimetismo del franquismo res-
pecto de los regímenes nacionalsocialista y fascista, espe-
cialmente al primero por lo relativo a los organismos y a
las puestas en escena.
Las dos modalidades de actos a las que pueden reducirse
todos son las de conmemoraciones y las necrológicas. Aunque
ambas se dieron separadamente en nuestro país, el fran-
quismo las unió frecuentemente. Con ello se recordaba con-
tinuamente a la población no únicamente los sufrimientos
pasados, sino la evidencia de la existencia de unos vence-
dores y unos vencidos (2). Igualmente se unieron las cele-
braciones civiles con las religiosas y las militares hasta
convertirse en un todo, continuando con la tradición espa-
ñola de unir lo sagrado y lo profano (3).
A pesar de los cambios habidos en los organismos com-
petentes (fueron sucesivamente el Departamento de Plástica,
el Departamento de Ceremonial y Plástica, la Jefatura de
Ceremonial y la Sección de Organización de Actos Públicos y
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Plástica (desde marzo de 1942) y la Sección de Arquitectura
y Actos Públicos, desde abril de 1945) en el fondo fueron
los mismos, tanto en las actuaciones como en las personas
que los integraron.
A medida que fueron pasando los años y a pesar de que
apenas se recortaron las competencias de esos organismos,
en la práctica fueron reduciéndose cada vez más. Así, mien-
tras que en 1940 nos encontramos actividades variadas, años
después se han reducido hasta ser casi únicamente al enga-
lanamiento de actos.
Considerando conjuntamente todos esos organismos bajo
la denominación genérica de Plástica, vemos que las activi-
dades más habituales fueron la decoración de actos celebra-
dos al aire libre y en recintos cerrados. Para los prime-
ros, salvo los importantes, como los dedicados a los ani-
versarios de la muerte de Primo de Rivera o los del Día de
la Victoria (4), recibimientos a Franco y otras personali-
dades, en los que se construyeron arquitecturas efímeras,
predominó la ornamentación hecha a base de banderas, estan-
dartes, gallardetes, colgaduras, etc. etc. (5), alternando
con los escudos. También, como ya hemos visto en epígrafes
anteriores, “Plástica” tuvo competencias en otras tareas
como la elaboración de normas sobre la confección de carte-
les (6), así como censoras e informativas, siendo estas úl-
timas de las que más constancia ha quedado en los archivos
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consultados (7).
Otra manifestación plástica fue la constituida por ca-
rrozas para desfiles como el del 18 de julio de 1944, en el
que se vieron 34 alegorías «de las distintas manifestacio-
nes del trabajo nacional, por medio de provincias, regiones
y comarcas españolas» (8). El uso político de carrozas ha-
bía tenido un precedente en las fallas de Valencia de 1937.
Las arquitecturas levantadas pueden reducirse básica-
mente a arcos, altares, catafalcos, tribunas, púlpitos y
estrados. Aderezadas todas por banderas, etc.(9). Aunque
sin ser propiamente arquitectura provisional también debe-
mos recordar las cruces de madera erigidas para algunas
conmemoraciones.
Un elemento imprescindible en todos estos actos es el
formado por las propias personas reunidas que con su pre-
sencia pasan a constituirse en parte de la ornamentación e
incluso de la arquitectura -en cuanto limitación y distri-
bución de espacios-. Frecuentemente la “arquitectura hu-
mana” se convertía en la protagonista durante parte de la
celebración.
No deja de resultar chocante a primera vista que algu-
nas de las construcciones erigidas para la ocasión fuesen
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imitaciones, en materiales sencillos y recuperables, de mo-
nulnentos. Pero es que aunque la arquitectura efímera su-
ponga provísionalidad y los monumentos perdurabilidad, no
por ello se contraponen. La pervivencia de la primera no
era de orden físico, sino mental. Se mantendría en el re-
cuerdo de los asistentes al acto, de modo que serían eter-
nizadas en la memoria y su recuerdo reactualizado en suce-
sivas celebraciones.
En las normas y recomendaciones dadas desde “Plástica”
se repitió que debía procurarse la sencillez, la severidad,
la rigurosidad y la austeridad (10). En la misma línea se
destacó la claridad, la simetría y el ritmo (11), el orden
y la proporción (12) como los componentes fundamentales de
los actos políticos.
La gravedad de los actos fue buscada siempre intencio-
nadamente para manifestar una política que predicaba la
austeridad. De igual forma, el orden y la disciplina im-
puestos en la vida social, el corporativismo y la unión en-
tre las clases, se materializaba en las ceremonias por me-
dio de la disposición de las “jerarquías” y de la masa,
agrupada por secciones sindicales (13), el perfecto desa-
rrollo del acto en el que nada se dejaba a la improvisa-
ción. Otros valores transmitidos fueron la fuerza física,
la virilidad, la salud, el patriotismo, la obediencia, etc.
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La estética se ponía al servicio de la propaganda (14)
y en último extremo de la alienación de la población. El
individuo como persona deja de contar. El sólo, por si mis-
mo, no seria nada. Es la masa la única importante que acaba
identificándose con el Estado que se manifiesta en la so—
leinnidad del acto (15).
La identificación con las ceremonias religiosas es in-
negable. La elevada formalización del acto (16), convertido
en verdadero ritual, lleva a los asistentes a una comunión
mística en la que la sugestión, la emoción, el arrebato; en
suma, la pérdida de la identidad personal es la caracterís-
tica fundamental. Y en esa pérdida de la identidad radica
el efecto catártico de los actos, mayor aún en los dedica-
dos a los muertos.
La función litúrgica -de liturgia política- que Cathe-
nne Brice (17) explica como uno de los tres cometidos de
la arquitectura en los regímenes totalitarios, en España la
tuvo esta arquitectura efímera, mientras que en Alemania
hubo una importante construida.
Acabada la guerra, tras el “Desfile de la Victoria”
(18) el principal acontecimiento de relevancia nacional fue
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el traslado de los restos de José Antonio Primo de Rivera
desde la cárcel de Alicante hasta el Escorial. Para su or-
ganización la Junta Política creó una delegación formada
por Miguel Primo de Rivera, Dionisio Rodruejo y José Finat.
Esta a su vez, y por medio de otros delegados, nombró cola-
boradores entre los que hubo artistas (19).
La lectura de la “Guía del trayecto y ceremonial” que
se incluyó en el libro que sobre ese acontecimiento se pu-
blicó (20) nos permite conocer cuál era la “estética polí-
tica” del régimen en aquellos momentos y la finalidad bus-
cada con ella. De lo que se trataba era de sobrecoger. Para
ello se recurrió repetidamente a las llamas y a la penumbra
(21).
Notas
(1) Un breve pero sugerente ensayo sobre las ceremonias
de los fascismos alemán e italiano es el de Stuart Woolf :
«Les cérémonies du fascisme» (en P. Milza et F. Roche—Pé-
zard, Art et fascisme, Bruxelles, Complexe, 1989, Pp. 239-
-250). De él no hemos permitido copiar estas conclusiones:
«Las ceremonias no estaban únicainnet consideradas (para)
afirmar o consolidar el poder político del fascismo ita-
liano o el nacionalsocialismo alemán, ellas contribuyeron
igualmente a definir la representación de los regímenes y
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no pudieron de hecho ser disociadas de la discusión y del
análisis sobre las artes plásticas y los regímenes en los
años veinte y treinta.» (p. 240)
La relación entre actos de masas y teoría fascista del
arte la exponemos en el capítulo dedicado a la teoría del
arte del fascismo español.
(2) Las fechas señaladas fueron el Día de la Victoria
(1 de abril), el del “estudiante caído”, el de la Unifica-
ción (de FET y de las JONS), el del Caudillo (1 de octu-
bre), el del “Alzamiento” (18 de julio), el de “Los Caídos”
(29 de octubre), el de la Hispanidad (12 de octubre), el de
“José Antonio” o “Día del Dolor” (20 de noviembre), el de
“la Canción del Frente de Juventudes” (1 de abril), el de
“la Madre” (8 de septiembre), el de la “Exaltación del
Trabajo” (1 de mayo),
(3) Vidi Bonet, «El crepúsculo de los Dioses» en AA.
VV., Arte del franquismo, Madrid, Cátedra, p. 40).
(4) En Toledo.... «PLASTICA Y RADIODIFUSION (...) Nues-
tro servicio de Plástica ornamentó, en cooperación con el
de Cultura y Arte del Frente de Juventudes, las avenidas
del paseo con banderas y gallardetes, nacionales y del Mo-
vimiento, y, en una glorieta central, visible desde todos
los puntos, se levantó una tribuna y sobre ella un altar,
para la celebración de la Santa Misa. Flanqueando el altar,
se levantaron grandes pilastras cuadradas, pintadas de
blanco rematadas con sendos yugos y fechas en rojo, osten-
tando en sus caras fronteras estas consignas: la del lado
del Evangelio, el emblema del Ejército y la inscripción
“DíA DE LA VICTORIA” “¡VIVA FRANCO! y la del de la Epís-
tola, el del Frente de Juventudes, y la inscripción “DíA DE
LA VICTORIA” “¡ ARRIBA ESPANA ¡
El fondo del conjunto, altar y pilastras, lo formaba un
bloque de banderas nacionales y del Movimiento.
El espacio de la glorieta se limitaba con seis altos
mástiles en que se enarbolaban banderas.
Frente a esta glorieta, en el otro lado del paseo, se
levantó una amplia tribuna, en la que se celebró luego la
fiesta de la Canción, y desde la que las autoridades y je-
rarquías presenciaron el desfile militar.
Nuestro servicio de Radiodifusión instaló un equipo am-
plificador con micrófono y altavoces para la radiación de
consignas.» (Informe de la Celebración en Toledo del “Día
de la Victoria” en 12 de abril del 1943.» (Del Delegado
Provincial de Educación Popular al Jefe Provincial del Mo-
vimiento. AGA Cultura, caja 803.)
(5) Una lista completa de elementos incluiría además de
los citados en el texto mástiles, paños, bambalinones, es-
carapelas, reposteros, pilastras, tempanos y, por supuesto,
esloganes y consignas en grandes letras.
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(6) A veces las normas llegaron a extremos muy minucio-
sos, como por ejemplo en las directrices que acompañaron al
telegrama circular de 8 de julio de 1939 referente a la
conmemoración del 18 de julio. AGA Cultura, caja 804).
(7) La documentación de “Plástica” a la que hemos te-
nido acceso se encuentra depositada en el Archivo General
de la Administración (Sección Cultura) en catorce cajas.
Lamentablemente, apenas hay dibujos o bocetos preparatorios
de actos y son muy pocas las fotografías conservadas de la
ornamentación de esos actos. Tampoco hay apenas documentos
en los que se describan. En los informes enviados por las
delegaciones provinciales de Propaganda a la Nacional lo
que menos hay es la “producción plástica”, que es precisa-
mente lo que más nos interesa.
(8) Informaciones, 18—VII—1944, p. 4.
(9) Para la gran celebración del aniversario de José
Antonio en 1942 la Sección de Organización de Actos Públi-
cos y Plástica, dependiente de la Delegación Nacional de
Propaganda presupuestó un gasto de 198.983,77 pts. Inclui-
mos documento en antología.
(10) Estas recomendaciones también se aplicaron a los
textos que se difundían por medio de la radio. Valga este
ejemplo: «c. - Los textos literarios en que se desarrollen
los temas anteriores, lo harán con un estilo claro, senci-
lío y directo y en tono oratorio, ya que están dedicados a
ser leídos, procurando, también, que por las condiciones
mencionadas resulten de fácil comprensión sumamente asequi-
bles a todos los oyentes.» (Circular n~ 114 de la Delega-
ción Nacional de Propaganda. Sección de Radiodifusión a las
Delegaciones Provinciales, comunicando instrucciones para
la celebración del día 20 de noviembre de 1942. AGA Cul-
tura, caja 126).
(11) Sección de Actos Públicos de Propaganda, «La
dialéctica de la forma en el acto político», ~, n~ 61,
28—11—1943, p. 12.
(12) Buenaventura Bassegoda, «Arquitectura de quita y
pon», Arriba, 18—VIII—1939, p..5.
(13) Uno de los aspectos más cuidados fue siempre la
colocación de las autoridades y de los participantes y
asistentes a los actos y celebraciones. Para ello, en algu-
nas ocasiones se hicieron planos de situación, como el di-
bujado para la preparación de la inaguración de las obras
de la “ciudad del aprendiz” en el “Asilo de la Paloma” de
Madrid, en el 18 de julio de 1942. (AGA Cultura, caja 130).
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(14) M. A. Macciocchi refiriéndose al fascismo italiano
hace ya tiempo hizo hincapie en el uso propagandístico de
las formas de comunicación, entre las que estarían los ac-
tos de masas («L’art, les intellectuels et le fascisme, en
Elements pour une analvse du fascisme ¡ 2, Paris, Union Ge-
nerale d’Editions, 1976, p. 37).
(15) En un dibujo que acompaña al artículo citado de la
Sección de Actos Públicos, los individuos desaparecen ence-
rrados -y convertidos- en los volúmenes de la distribución
de las masas. (Sí, loc. cit.).
(16) Aunque podía variar el orden de las ceremonias y
éstas mismas solía ser muy similar. El desarrollo de los
actos celebrados con motivo de la conmemoración del IX ani-
versario de la Fundación de Falange Española y Día de los
Caídos en Cádiz (28 y 29 de octubre de 1942) -que hemos
elegido como ejemplo- fue el siguiente: a) Formación de jo-
yenes del Frente de Juventudes, b) Guardia de Honor en el
monumento a los Caídos, c) Discurso del Delegado Provincial
de Falange, d) “Deposición” de corona de laurel en el monu-
mentos, e) Alocución a los jovenes del Frente de Juventudes
por el Jefe de la Vieja Guardia y f) Ofrenda de la corona y
relevo de los camaradas de la guardia de honor. (Informe
especial del Delegado Provincial de la Vicesecretaría de
Educación Popular al Delegado Nacional de Propaganda, 8-XI-
1942. AGA Cultura, caja 804).
(17) G. Pagano, M. Piacenti: Un architecte “fasciste”
et un “architecte du totalitarisme”, en AA. VV., Art et
fascisme,p. 103.
(18) Sobre la preparación del desfile y los actos que
lo acompañaron es interesante la consulta de las notas apa-
recidas en la prensa. Especialmente Arriba, de los días 10
a 13 y los 17 y 19 de mayo de 1939.
(19) Sabemos que al menos participaron Joaquín Valver-
de, Juan Cabanas y Emilio Aladrén. Al primero, en fecha 27
de noviembre de 1939 Samuel Ros, Jefe de los Servicios de
Prensa para todo lo concerniente al traslado, nombró a ése
“pintor de Historia” (Ese nombramiento está en el expedien-
te de catedrático de ese artista. AGA Educ., caja 7.470).
Emilio Aladrén se encargó de elegir la losa sepulcral. Juan
Cabanas fue quien fijó el itinerario para el traslado, pero
fue modificado, también le correspondió la disposición y
creación de “temas ornamentales” y el emplazamiento para
los diversos organismos y corporaciones que participaron en
el acto y en el ritual. (Vidi nota siguiente).
(20) Samuel Ros y Antonio Bouthlier, A hombros de la
Falange. Historia del traslado de los restos de José
Antonio, Barcelona-Madrid, Ediciones Patria, s.a. (1940).
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(21) «Núm. 4~• La capilla ardiente estará ornamentada
con paño negro y la mayor cantidad posible de cirios. Toda
su grandeza debe fiarse al extraordinario número de cirios
y a su justa distribución». «Núm 6~. Depositados los restos
de José Antonio en la iglesia, se prenderán dos grandes ho-
gueras en los castillos de Santa Bárbara y San Fernando,
que deberán arder toda la noche.». (...) «Núm. 26. Desde
la puerta del Monasterio hasta la entrada de la Lonja, la
carrera estará cubierta por milicias, alternando el arma
con el cirio». Núm. 29. En el Cerro de Abandos, Las Mati-
chas y Cerro de San Benito se prenderán inmensas hogueras».
etc.. (5. Ros y A. Bouhlier, op. cit.).
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1.4. Monumentos franquistas
1.4.1. Política de monumentos
Como ya indicamos en la parte dedicada a la legislaci-
ón, desde antes de acabar la guerra el nuevo régimen se
ocupó de encauzar -y controlar- las iniciativas que surgie-
ron sobre monumentos, a la vez que incluyó en su política
de propaganda para los territorios dominados y en los que
fue dominando, una “política monumental”. Para ello se for-
mó por iniciativa de Eugenio D’Ors la Comisión de Estilo en
las Conmemoraciones de la Patria, que en verdad tuvo muy
poca eficacia y que desapareció al cesar D’Ors en su cargo
de Jefe Nacional de Bellas Artes.
El preámbulo de la orden dejaba claro la voluntad que
la inspiró:
«La experiencia de otros paises visitados por la
guerra, y la que ya entre nosotros nos ha empezado a
aleccionar, muestra los peligros, a veces irreparables,
siempre de largos y difíciles cura y alivio, que para
el decoro estético y hasta para la dignidad civil de
las grandes urbes como de las modestas aldeas, signifi-
ca el dejar abandonado a la iniciativa particular o a
la espontánea y frecuentemente poco avisada de las cor-
poraciones locales, cuanto se refiere al estilo y rea-
lización de monumentos patriótico, memoriales a los
caidos, inscripciones lapidarias y otras formas mate-
riales de homenaje, destinadas a multiplicarse,sin du—
da,y a través de las cuales aperece muchas veces re—
trospectivamente trocada la epopeya en caricatura.»(l).
Acabada la contienda, la política sobre la construcción
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de monumentos tuvo una plasmación legal y constructiva. De
nuevo con objeto de controlar los monumentos que se estu-
viesen haciendo y los proyectados, el Ministerio de la Go-
bernación sacó una orden por la que se reservaba la aproba-
ción previa de todo tipos de monumentos como requisito im-
prescindible para su construcción.
En esta ocasión se adujeron las siguientes razones:
«dar unidad de estilo y de sentido a la perpetuación
por monumentos de los hechos y personas de la Historia
de España, y en especial a los conmemorativos de la
guerra y en honor a los caidos y para evitar que el en-
tusiasmo, justificado en muchas ocasiones, pueda regir
caprichosamente esta clase de iniciativas, sembrando
desilusiones cuando se trata de proyectos no viables»
(2).
La construcción de monumentos sería presentada numero-
sas veces a lo largo de los años cuarenta como una muestra
de la vitalidad política del régimen. Ello era una forma
más de la equiparación entre política y arquitectura tan
cara a los fascismos (3).
Aunque la mayoría de los monumentos se hicieron por en-
cargo directo de las instituciones a arquitectos y esculto-
res, también hubo tempranas convocatorias de concursos, co-
mo la hecha por el periódico mallorquín «La Ultima Hora»,
para erigir un monumento en honor al crucero «Baleares»
(4).
El entusiasmo de algunos les llevó a soñar grandes pro-
yectos imposibles de realizar y que se quedaron sobre el
papel. Algunos de ellos como el «Sueño arquitectónico para
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una exaltación nacional» y el «Monumento a la Contrarre-
forma» son suficientemente conocidos más que por su interés
intrínseco por la importancia de sus autores, pero sobre
todo por ser excepcionales dentro de la que podemos denomi-
nar monumentalidad utópica del franquismo (5).
Aunque la mayor parte de los monumentos fueron concebi-
dos unicamente como tales, hubo algunos proyectos de una
arquitectura monumental (nos referimos a la concebida en
términos emblemático—simbólicos) que sólo en casos contados
se hizo realidad (6). La pretensión de hacer una arquitec-
tura monumental prevaleció en los años cuarenta, pero hacia
1948 ya se deshechó, abandonandose en los cincuenta.
Resultó entonces que los monumentos se dedicaron de
forma mayoritaria a la “Victoria” y a los “Caidos”. Esto
es, monumentos conmemorativos y funerarios (7).
Unidos a los dedicados a la victoria, y practicamente
confundiendose con ellos, fueron los consagrados al “Alza-
miento” y a la “Liberación”. Frecuentemente éstos fueron a
la vez monumentos a Franco. Esta doble dedicación que cum-
plía una finalidad político-ideológica -la identificación
de la victoria con el caudillo—, se dio sobre todo en los
primeros monumentos como el levantado en el territorio
africano del LLano Amarillo (8). Otros fueron sólo proyec-
tos. Entre los importantes y primeros en el tiempo estuvie-
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ron el que se pensó levantar en el cerro de Garabitas de la
Casa de Campo de Madrid y el proyectado para la plaza del
Castillo de Pamplona. El del Madrid, promovido por la Dipu-
tación, se planteó conjuntamente con una fuente monumental
dedicada a Franco. Ni ésta ni aquél se llegaron a proyectar
(9). El segundo consistió en un gran obelisco, de 25 metros
de altura, que se pensó levantar en el centro de la plaza
sobre una base con los escudos de la ciudad, de Navarra y
de España (10).
Sobre un monumento a la victoria, para la ciudad de
Barcelona, escribió Eugenio D’Ors, dejandose llevar de su
manía por los ángeles:
«El mayor monumento a la Liberación, yo creo verlo
en una columna que tuviera en lo más alto un Angel aú-
reo, situado allí donde sube, y se ensancha, y se abre
a la ciudad nueva y a la montaña azul, la que no en va-
no —más todavía por implítica vocación, sin duda que
por persistente memoria- sigue llamándose Puerta del
Angel. Esta, al menos, no sería una estatua de levita.
Este, al menos, no seria un monumento advenedizo. Y en
su altura y en su resplandor todos ibamos a encontrar
como una materialización de la garantía de que Barce-
lona no puede morir» (11).
Aunque no hubo una tipología oficial para estos monu-
mentos —que numéricamente fueron muchos menos que los
otros- lo que más se realizó fueron monolitos y obeliscos,
y en menor cantidad arcos de triunfo. Los obeliscos fueron
rechazados para los consagrados a los caidos por conside-
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rarseles paganos (vidi mfra).
Si el arco de triunfo fue el preferido para la arqui-
tectura efímera, -como el erigido para celebrar la visita
del conde Ciano—, es frecuente encontrar también arcos for-
mando parte de monumentos construidos o cumpliendo una fun-
ción de encuadramiento, pero son escasos los monumentos
erigidos que sean arcos de triunfo. El recurso al arco era,
evidentemente, una forma de aludir al clasicismo (12).
Si al arco le añadimos la cruz, ya tenemos los dos ele-
mentos fundamentales de los monumentos franquistas. Y espe-
cialmente para el periodo que estudiamos, pues en los años
cincuenta y en otros posteriores se harían monumentos con
otras tipologías (13).
Los monumentos a los “caídos” fueron los más abundan-
tes. Podemos clasificarlos en dos grandes grupos: los dedi-
cados a “caidos” nominados y los que demagógicamente se de-
dicó a desconocidos. Los primeros fueron en comparación con
los segundos, escasos (14). Básicamente los dedicados al
general Mola y a los fundadores de la Falange y de las Jun-
tas de Ofensiva Nacional Catolicista (15). Los segundos
fueron tantos que se convirtieron en los monumentos fran-
quistas por antonomasia, por lo que nos ha parecido intere-
sante dedicarles un apartado.
Mereca la pena que nos detengamos en el monumento al
5.1
Croquis dcl Arco Triunfal al Caudillo y Ejército liberador.
(Entrada a la Ciudad Univcr~itaria de Madrid.)
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general Mola, ya que junto a ser uno de los primeros, en él
y en los actos realizados para su inaguración encontramos
varios elementos que apareceran con mucha frecuencia en la
monumentalidad franquista. Tenemos, primero, el lugar ele-
gido: un altozano para destacarlo y hacerlo visible desde
lejos; segundo, la concepción formal: una sucesión de ar-
cos, que recortaba el paisaje, amplias escalinatas, un mo-
nolito -de 22 metros de alto- con el nombre del general y
el escudo nacional; tercero, ya en un plano ideológico, la
sacralización del lugar, enfatizada en las palabras del
dictador y el fuerte contenido ritual de la inaguración
(16).
Es obvio decir que una buena parte de los monumentos
fueron los elevados al dictador -“salvador de España”- con
una intencionada finalidad de elevarle a la categoría de
máximo heroe. Vinculada a este tipo de monumentos estaría
la estatuaria dedicada a dirigentes políticos y a militares
de aquellos momentos que fue sobre todo bustos para esta-
blecimientos oficiales. Precisamente en contra de los monu-
mentos a personas individuales, concretas: políticos, con-
cejales, etc. se pronunciaron algunos miembros de la Fa-
lange, sin que sus razones fuesen tenidas en cuenta.
También se hicieron otros monumentos como los dedicados
a los paises amigos (que al final fue únicamente Argentina)
y mediada la década de los cuarenta comenzaron a realizarse
monumentos a los campesinos, a la madre, etc. pero fueron
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destinados sobre todo a edificios oficiales.
Los monumentos elevados a personalidades del pasado no
pueden incluirse sin más en la monumentalidad fascista,
pues en todo régimen son algo normal. En lo que sí podría-
mos encontrar alguna diferencia con los de otros regímenes
es en las personas conmemoradas y en las razones de las
mismas (ideología, actuaciones, etc.). Pero esto se sale
del terreno del arte, en el que nos encontramos.
Dejando entonces los monumentos dedicados a individua-
lidades, la característica más importante de todos los de-
más es la unión del poder civil y del eclesiástico. Dicha
unión fue buscada intencionalmente en casi todos los pro-
yectos (17).
Si bien no puede establecerse una tajante diferencia
entre monumentos civiles y religiosos, si podemos separar
los religiosos avant la lettre. Mayoritariamente se consa-
graron al Sagrado Corazón de Jesús y, en mucha menor me-
dida, a santos y a la virgen. Los primeros se hicieron de
proporciones gigantescas (18).
Los conjuntos monumentales fueron excepciones. Los
principales fueron, salvo el caso del Valle de los Caidos,
únicamente proyectos: La Ciudad Universitaria, el de Pa-
racuellos, y pocos más.
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La propia ciudad se quiso convertir, de forma similar a
lo que hacía el nazismo, en un gran monumento—emblema. Y
así se conciberon las “avenidas imperiales”, las “plazas de
la victoria”, etc.. Pero a diferencia del régimen alemán en
el que la construción ocupó un importantisimo lugar en la
política y economía, nuestro país no estaba en condiciones
-ni por disponibilidad de capitales, ni por técnica- de
realizar obras de ese tipo (19).
Los monumentos se dedicaron sobre todo a la guerra
(caidos relevantes, caidos sin nombre, monumentos a la vic-
toria), esto es, al pasado, y no hacia la nueva situación y
el porvenir que se pretendía crear. En esta orientación ha-
cia el pasado radica una importante diferencia conceptual
entre los monumentos españoles y los de la Rusia revolucio-
naria e incluso los de los régimenes nazi y fascista, en
los que hubo monumentos protectados hacia la nueva socie-
dad. La otra gran diferencia es la tipológico-formal, pues
mientras que aquí predominaron los monumentos carentes de
estilo -a lo más que se llegó fue a apoyarse en los lengua-
jes clasicistas, utilizándolos de forma harto confusa— y no
hubo ninguna creación importante; en Rusia y en Italia hubo
buenos ejemplos racionalistas y destacables ejemplos
vanguardiastas. Mientras, en Alemania el estilo predomi-
nante fue el clasicismo, pero la intensidad constructiva,






zaciones lo apartan de los otros.
Gabriel Ureña encuentra en los monumentos públicos ur-
banos erigidos en la postguerra la finalidad de «mostrar
las bases “nuevas y eternas” del Estado de Franco», por lo
que, continua este investigador: «De ahí que los monumentos
tuvieran que ser colosales e inexpugnables, reflejo de las
instituciones políticas y militares que apuntalaban el Nue-
yo Estado y a la vez sugerentes para la meditación y la
contemplación moralizante» (20). En nuestra opinión esta
interpretación de Ureña, sin ser erronea no es del todo
exacta, ya que, como antes hemos escrito, los monumentos se
referían más al pasado que al presente -y menos aún al fu-
turo-. Además la mayor parte de los monumentos fueron —como
veremos más adelante de dimensiones medias e incluso abun-
daron los de reducidas. Si hubo algunos colosales, pero
fueron numéricamente la excepción. El colosalismo fue, en
cambio, frecuente en los arcos, tribunas, etc. levantados
con ocasión de la celebración de días señalados, converti-
dos en recordatorios de epopeyas del Régimen (21).
El supergigantismo de las esculturas de los monumentos
y edificios del régimen nazi no se dió apenas en España,
excepto en casos aislados como el Valle de los Caidos, o en
otros como el de la Vega Baja del Segura en Alicante, o en
los Sagrados Corazones.
Precisamente, la escasez, e incluso la falta de escul-
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turas, es una de las características de gran parte de los
monumentos españoles hechos bajo y por el franquismo. Pero
esa carencia, a la que se añade la de elementos ornamenta-
les, no fue resultado de un intencionado deseo de manifes-
tar la intemporalidad del régimen -como ha explicado Ber-
thold Hinz para la arquitectura y los monumentos construi-
dos por el nacionalsocialismo (22), sino mas bien a las di-
ficultades ecanómicas por las que atravesaba el país.
El arte monumental del franquismo contribuyó -como su-
cedió con el ceremonial- a la alienación de las masas: El
pueblo nos aparece como un sujeto que secunda los actos que
otros (los dirigentes) organizan. No es el pueblo el que
hace, sino que se lo dan hecho. Le señalan qué debe decir,
que debe pensar. Las consignas, los gritos, los cantos,.
etc.. No obstante se le presenta como protagonista y a ello
contribuyen las suscripciones populares y las campañas de
donativos (23).
Antonio Bonet Correa, lo ha explicado claramente a
propósito del Cerro de los Angeles: «No cabe duda que su
efectividad sería la de obnubilar las mentes y aportar a
las masas el sentido de resignación necesarios en un mo-
mento de carestía de lo fundamental, tanto en lo ideológico
como en lo material» (24). Los monumentos forman entonces
parte del escenario en el que se desarrolla la acción en la





(1) Orden de 18 de febrero de 1938. BOE 22-11-1938.
Copiamos la orden completa en la antología de legislación.
(2) MINISTERIO DE LA GOBERNACION. Orden de 7 de agosto
de 1939 disponiendo queden supeditados a la aprobación de
este Ministerio toda iniciativa de monumentos en general.
(B.O.E., 22 de agsto de 1939). Incluimos la orden integra
en la antología de legislación.
(3) Sobre esa equiparación volveremos repetidas veces
en nuestro trabajo. Como ejemplo significativo de lo que
decimos hemos elegido un párrafo de un artículo aparecido
sin firma en «Mundo» (nQ 196, 6-11-1944), en el que bajo el
título “La nueva época y la nueva arquitectura” se ensal-
zaba al régimen nacionalsocialista: «Estas largas referen-
cias al pasado nos sirven para ilustrar el pensamiento de
que todas las grandes épocas han tenido en la Historia una
expresión monumental, cuando no se erigen monumentos, se
quiere decir que las ideas o las aspiraciones del momento
pueden vivir en régimen de inquilinato porque no tienen más
ambiciosos derechos ni capacidad creadora».
(4) La convocatoria se publicó en algunos periódicos de
ambito extramallorquin. Así la encontramos, por ejemplo, en
El Alcazar (17—1—1939, p.2).
(5) Para el estudio e interpretación de ambos monumen-
tos remitimos a Antonio Bonet Correa, «Espacios arquitectó-
nicos para un nuevo orden», en AA. VV. Arte del franquismo,
Madrid, Cátedra, 1981, p. 32-33, Gabriel Ureña, Arquitec-ET 1 w 45
tura y Urbanística Civil y Militar en el Periodo de la Au-ET 1 w 90
tarquía (l936—l945’~, Madrid, Istmo, 1979, p. 287—293). Luis
Moya, uno de los autores del “Sueño” ha negado al proyecto
cualquier significado ideológico o político. Según él fue
solo “un ejercicio puramente arquitectónico” (Vidi Juan M.
Otxotorena, «Una entrevista a Luis Moya», ~ n2 2/3,
IV—1990, p. 162.
(6) Entre los edificios y conjuntos proyectados que no
se llegaron a construir destacan el palacio de Deportes de
invierno de Barcelona, el palacio de las Artes de Antonio
Palacios —el que más se relaciona con el nazismo (Casa del
Arte Alemán), la Casa del Partido en Madrid, la catedral de
Madrid. Entre los construidos destacaron la Universidad La-
boral de Gijón, el Ministerio del Aire y los edificios del
Consejo Superior de Investigaciones Científicas en Madrid.
(7) Estas son las dos modalidades arquitectónicas que
el arquitecto Adolf Loos considera pertenecientes al arte.
Vidi B. Hinz, L’arte del nazismo, Milano, Mazzotta, 1975,
p. 207—208 y nota 42 de la pág. 218.
165
(8) En ese monumento destacan como elementos constitu-
yentes las escaleras que ascienden entre fuertes muros, las
palabras de piedra: “17 de julio 1936”, “Franco”, el mono-
lito hecho de forma que recuerda un casco militar y alas, y
los emblemas del yugo y las flechas y el escudo nacional.
(9) Las referencias que hemos encontrado en la prensa
únicamente tratan de la aprobación de la idea de erigir am-
bos monumentos. (Arriba, 3-V-1939, p.2 e Informaciones
,
27-IV-1939, p.4). La Diputación solicitó autorización para
su construcción el 18 de febrero de 1939 (AGA Cultura, caja
2.386). Desconocemos la respuesta de Gobernación.
(10) El proyecto fue obra del arquitecto municipal. El
expediente del proyecto es de finales de 1941 y comienzos
de 1942 (memoria, informe de la Dirección General de Ar-
quitectura y de la Vicesecretaría de Educación Popular de
FET y JONS). AGA Cultura, caja 5.373.
(11) Eugenio D’Ors, «Estilo y cifra. Liberación, resu-
rrección.», La Vanguardia Estañola, 26-1-1945, p.3. Este
articulito fue escrito con ocasión del 62 aniversario de la
toma de Barcelona. No fue ese el que se levantó sino otro
formado por un monolito y la escultura de una mujer con el
torso descubierto, coronada de laurel, que levanta su brazo
derecho en el saludo fascista portando en su mano una an-
torcha, mientras que con la otra presenta una figurita de
una victoria.
(12) Vidi A. Bonet, Op. cit., p. 39.
(13) Por ejemplo el dedicado a Onesimo Redondo en el
Cerro de San Cristobal, próximo a Valladolid, el erigido a
Calvo Sotelo en Madrid (Plaza de Castilla).
(14) Al doctor Albiñana obra de Ortelís, a Garcia Mo-
rato, etc. etc.
(15) El principal monumento a Onésimo Redondo fue el e-
rigido en el Cerro de San Cristobal de Valladolid en 1961,
obra del escultor canario Manuel Ramos González. Pero el
principal para los años de nuestro estudio fue el del pue-
blo de Labajos (Valladolid), hecho según un proyecto del
político Arrese y el arquitecto Bringas. Consistió, si-
guiendo una forma de otros monumentos a los “caidos” cons-
truidos antes, en un muro curvo y liso, rematado por una
cornisa y una sencilla cruz.
(16) En la prensa que dio “triunfal cabida” a los pre-
parativos del monumento y a su inaguración se recogieron
los discursos de Francoi y de otras autoridades. En el del
dictador leemos: Este no es el monumento que merece la
grandeza de nuestro héroe. Esta es la urbanización del
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solar en que plantamos la cruz a la grandez de un hombre
que en aquellos primeros días, en los momentos duros de
España, rompió en Navarra la inercia del Movimiento
nacional.» La inaguración contó con vuelo de aviones que
con su estela formaron una cruz en el cielo, salvas, etc.
(Arriba España, 4-VI-1939, La Vanguardia Española
,
4—VI—1939).
(17) Entre los muchos ejemplos que podríamos señalar
hemos elegido el del proyecto para un Sagrado Corzaón de
Jesús para el limite de las provincias de Burgos, Santander
y Palencia, proyecto que procedía de años antes. En la pe-
tición de autorización que hizo el cronista de la provincia
de Burgos, indicó claramente que «es proposito de la Junta
(la creada para su consecución) dar al nuevo proyecto un
caracter religioso y conmemorativo patriótico, que recuerde
el heroismo demostrado por lod defensores de la posición, a
las generaciones venideras.» (Escrito de Luciano Huidobro
Serna, conservador de los monumentos de la provincia de
Burgos, fechado el 19 de diciembre de 1942. AGA, Cultura,
Caja 5.371).
(18) Como los de San Sebastián, según proyecto del Di-
rector General de Arquitectura, el de Tenerife, etc.
(19) No son muchos los estudios que se han dedicado al
urbanismo franquista. En todo ellos, se ha puesto de mani-
fiesto la incapacidad del rtégimen franquista para llevar a
la realidad los grandes proyectos concebidos en los comien-
zos de la década de los cuarenta.
(20) Gabriel Ureña, «La escultura franquista: espejo
del poder», en Bonet Correa (Coord), Arte del franguismo
p. 94.
(21) El altar erigido en Castellón para la celebración
del “Día de la Victoria” en 1943 tenía una altura de 198
metros (AGA Cultura, Caja 803)
(22) Berthold Hinz,Op. cit., p. 209.
(23) Fue habitual que la prensa publicase las relacio-
nes nominales de personas que hacían donativos. En ocasio-
nes, la utilización de parte de lo recogido a través de los
impuestos se presentó como contribución popular.
(24) Antonio Bonet Correa, «El crepúsculo de los Dio-





1.4.2. Monumentos a los caídos
«El respeto y la fidelidad a los muertos,
abusando del temor reverente a profanarlos, es
usado como instrumento de chantaje para imponer
silencio sobre la Causa por la que murieron y
obligar al respeto hacia la clase empresas de
que se trate.»
(Rafael Sánchez Ferlosio, Mientras no cambien
los dioses, nada ha cambiado
)
Preíiminar
Con este estudio sobre los monumentos a los caídos pre-
tendemos profundizar en la política artística del régimen y
comprobar la existencia de un estilo franquista en ese cam-
po de las artes.
Nuestro trabajo, aun no cerrado, y por fuerza incom-
pleto, se apoya sobre todo en los fondos del Archivo de la
Administración de Alcalá de Henares, Sección Cultura (1).
Intencionadamente dejamos sin estudiar el Valle de los Caí-
dos debido a que ya se han ocupado de ello otros investiga-
dores (2). Para hacerlo tendremos en cuenta no sólo los
proyectos que en el citado archivo se conservan, sino tam-
bién las noticias más significativas que en la prensa de la
postguerra se publicaron referentes a esos y a otros monu-
mentos relacionados con nuestro tema. Lógicamente también
utilizamos las normas, directrices, etc. oficiales que so—
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bre ese tipo de monumentos se elaboraron y decretaron.
No nos ha parecido necesario constatar caso por caso si
los proyectos se llevaron a cabo, pues nuestro estudio ver-
sa no sobre lo construido, sino sobre las ideas que en este
terreno del arte nacían en la inicial etapa del nuevo es-
tado surgido de la dramática guerra civil.
Dividimos nuestro estudio en tres grandes apartados:
12 Normas
22 Proyectos hasta 1951
32 Conclusiones sobre tipología y características
1.4.2.1. Normas
El 18 de febrero de 1938 se creaba la Comisión de Es-
tilo en las Conmemoraciones de la Patria (3). La integraban
Eugenio d’Ors, de las Reales Academias Española y de Bellas
Artes, Jefe Nacional del Servicio de Bellas Artes; José
Antonio de Sangroniz, de la Real Academia de la Historia;
Leopoldo de Eijo y Garay, de la Real Academia Española,
Obispo de Madrid-Alcalá; Vicente Castañeda, de la Real
Academia de la Historia, y Pedro Muguruza, de la Real
Academia de Bellas Artes. A los que se añadía en calidad
honorífica y activa el General José Moscardó y doña Pilar
Primo de Rivera, estos últimos, “en homenaje a su calidad
169
de representación viva del heroísmo que esos monumentos han
de perpetuar.” Como vemos desde el principio aparecen uni-
dos el poder civil, militar y eclesiástico.
Esta Comisión se encargaba de establecer las normas y
de «emitir en cada caso el dictamen necesario, al plantea-
miento y realización de cada una de las iniciativas” refe-
rentes a “cuanto concierna a la construcción de edificios o
edículos, erección de monumentos, fijación de lápidas y sus
inscripciones y hasta atribución de nombres a lugares o
cambio de los que tuvieran, así como cualquier otra forma
de conmemoración artística del sentido, acontecimientos,
figuras, glorias y duelos de la actual lucha nacional de
España, así como las de su glorioso pasado histórico.» (4)
La referencia oficial más cercana a la creación de la
Comisión que hemos encontrado es un oficio del 29 de marzo
de 1938 enviado por el Gobernador de Pontevedra en su cali-
dad de Presidente de la Junta Provincial de Beneficiencia
al Jefe del Servicio Nacional de Beneficiencia y Obras So-
ciales, referente a la erección de un monumento en la isla
de San Bartolomé en Villagarcia de Arosa con el fin “de
perpetuar la memoria de la gesta gloriosa de los heroicos
marinos de la Armada Nacional”. La respuesta del Servicio
Nacional de Propaganda consistió en señalar que no se eri-
giese pues, leemos: “es criterio de esta Jefatura quede en
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suspenso todo proyecto, en tanto no se ordene el plan gene-
ral de conmemoración y de Monumentos a los Caídos, que como
V.E. conoce, se halla en proyecto y en vías de realización”
(5). En otro oficio algo posterior, de 12 de junio de 1938,
de la Secretaria Política del Ministerio del. Interior al
Jefe del Servicio Nacional de Propaganda se escribió: “Se
remite proyecto sobre el Monumento a los caídos que envia a
S.E. el Generalísimo, D. Juan Gandara Andrés con el ruego
de que una vez tomada nota se devuelva a esta
Secretaria” (6).
Le siguió, seis días más tarde otro oficio con membrete
del Ministerio del Interior. Servicio Nacional de Propa-
ganda. Plásticas, del Jefe del Departamento de Plástica:
Juan Cabanas, al camarada Jefe del Servicio Nacional de
Propaganda, en el que el primero dice del proyecto ante-
rior, que “es rechazable artísticamente”(7).
Esas normas que debía elaborar la Comisión no se hicie-
ron hasta bastante tiempo después. Al menos no estaban ela-
boradas a finales de 1938, pues en 30 de diciembre de ese
año Francisco Saban Gil, cuyo cargo en el régimen descono-
cemos, envió una carta al Presidente de la Junta Política
de FET y de las JONS haciendole varias preguntas relativas
a las cruces de caldos para, a su vez, poder responder a
las dudas sobre la erección de monumentos que le llegaban
de las jefaturas locales. Esas preguntas eran sobre el es-
tilo y las proporciones de la cruz asi como si debía ir o
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no adosada a fachada y dónde grabar el texto “Caídos por la
patria”. Preguntaba también si existía un modelo oficial y
lo pedía en caso de ser asi.
En su respuesta el Jefe del Servicio Nacional de Propa-
ganda le decía “que existe un acuerdo de la Comisión nom-
brada para la conmemoración de los caídos, aún no hecho pú-
blico, según el cual no se elevarán monumentos especiales
en las diferentes localidades en memoria de los caídos, si-
no unicamente un tipo general sencillo, consistente en una
cruz.” Añadiendo que “Por lo tanto es acuerdo de esta jefa-
tura no conceder autorización de tipo particular, sino es-
perar a que aquella Comisión se reuna y tome acuerdos que
nos serán transmitidos y a cuyo tenor se resolverán los di-
ferentes casos que se planteen” (8).
Al mes siguiente volvemos a leer ese acuerdo a propó-
sito del proyecto para Santurce (9).
Esas normas tardarían en aparecer año y medio desde la
creación de la Comisión (10).
No sería hasta el mes de agosto cuando se sacase a la
luz una orden (de 7 de agosto de 1939) del Ministerio de la
Gobernación sobre construcción de monumentos., En ella, a
través de tres breves artículos se supeditaba todo lo rela-
tivo a monumentos de cualquier tipo a la aprobación del Mi-
nisterio citado quién daría respuesta a través de la Jefa—
tura del Servicio Nacional de Propaganda. Además se prohi-
172
bía la publicación de cuanto tuviese que ver con los monu-
mentos pendientes de aprobación (11).
Siguiendo con nuestro recorrido por la legislación ve-
mos que a pesar de esa tarea de homogeneización hubo dudas
incluso en aspectos tan nimios como la forma en que debían
ir colocados nombres de caídos y emblemas (12).
El 30 de octubre de 1940 una nueva orden del Ministerio
de la Gobernación relativa a la tramitación de los expe-
dientes sobre conmemoraciones señalaba el camino que debían
seguirse en la erección de monumentos, siendo ese la pre-
sentación de las solicitudes en los Gobiernos Civiles, los
cuales las enviarían al Ministerio, previo informe de la
Jefatura Provincial de Propaganda. Una vez en poder de la
Dirección General de Propaganda, ésta supeditaría su reso-
lución al informe técnico y artístico de la Dirección Gene-
ral de Arquitectura. Por regla general las solicitudes, que
se acompañaban de la memoria descriptiva y los planos, no
se detenían en consideraciones sobre el significado del mo-
numento, aunque hay casos en que sí se hacía.
Primeramente —por lo que llevamos visto—, se debió pen-
sar en crear un modelo de monumento. Idea que encontramos
de nuevo en el oficio de 3 de mayo de 1939 enviado desde la
Jefatura Provincial de Falange de Ciudad Real a Manuel Gar-
cia Viñolas, entonces Delegado Nacional de Propaganda. En
ese texto se escribe:
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«Del Servicio Nacional de Plástica tengo intere-
sados modelos o proyectos para elevar provisionalmente
una cruz a los caídos, hasta tanto se levante por estas
autoridades la definitiva en la que ya piensan pero
que, naturalmente, pasarán meses antes de su ejecución.
Como la iniciativa de todo esto será nuestra yo te
agradecería interpusieras tu Jerarquía para que, prime-
ro y con la mayor rapidez posible se nos envien los
proyectos para la provisional, y después proyectos para
la definitiva. Aquí no hay que pensar en nadie que pue-
da hacernos un proyecto serio; desconocen en absoluto
nuestro estilo y no son capaces de acomodar un proyecto
a las ideas que se le dan. Esto te demostrará la nece-
sidad de vuestro asesoramiento» (13).
En la instancia que el alcalde de la localidad salman-
tina de Hinojosa del Duero elaboró para la autorización de
erección del monumento se hacia alusión a la existencia de
un modelo oficial, al escribir que se construiría «con
arreglo al proyecto remitido por las Autoridades provincia-
les del Movimiento que tiende a dar uniformidad entre los
que se construyan en la provincia con el mismo fin» (14).
Desconocemos sí realmente existió ese proyecto o modelo.
Finalmente, la idea de un modelo oficial se desecharía.
Pero, todavía en marzo de 1941 Pedro Muguruza pensaba en la
posibilidad de crear unos modelos donde inspirarse:
«La constante presentación de proyectos de
monumentos de conmemoración a los Caídos por Dios y por
España en la guerra de liberación y la muy frecuente
desorientación de la mayoría de los presentados, hace
pensar si no sería conveniente redactar a algunos tipos
de monumentos donde se definan perfectamente los
elementos que han de integrarlos, la proporción que
corresponda a cada uno de ellos y la sencillez debida
al conjunto, y pueda servir al conocimiento general de
las gentes interesadas en este tema, no para su
reproducción exacta, sino para su interpretación,
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matizándola con elementos circunstanciales que
correspondan al lugar en que ha de ir situado y a las
características propias y de los elementos que lo
rodean.
La redacción de estos elementos pudiera hacerse
por un concurso público o bien mediante recurso a
algunos arquitectos verdaderamente acreditados a
quienes pudiera invitarse a la redacción de estas ideas
que, por su sencillez y simplicidad, solo requeriría
una leve retribución” (15).
A su escrito le responderían que
«es criterio de esta Subsecretaria el rehuir la
formación de un monumento que daría lugar a la erección
en serie de los que cada población pensase erigir, por
lo cual seria preferible que por esa Dirección se dic-
tasen unas normas generales de tipo amplio, dejando a
la iniciativa privada no solamente los detalles, sino
la contextura general del monumento.» (16)
Esa recomendación de Muguruza no se llevó a cabo y si
bien algunos monumentos si se sacaron a concurso público,
fueron los menos.
Apenas dos meses mas tarde se transferían los servicios
de Prensa y Propaganda del Ministerio de la Gobernación a
la Vicesecretaría de Educación Popular, que formaba parte
de la Secretaria General de F.E.T. y de las J.O.N.S., por
lo que el organismo competente para la resolución de todos
los monumentos en general y especialmente de los relativos
al Alzamiento y a la guerra seria esa Vicesecretaría, en—
cargandose de la tramitación las Delegaciones Provinciales,
siguiendo los tramites establecidos en 30 de octubre de
1940 (17).
Con la creación por Arias salgado, en marzo de 1942, la
Jefatura de Ceremonial y la Sección de Organización de Ac-
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tios Públicos y Plástica, dependientes de la Vicesecretaría
de Educación Popular, serían los Servicios Técnicos de esa
Sección los encargados de elaborar informes relativos a la
conveniencia de autorizar o no la erección de los nuevos
monumentos proyectados. En dichos informes aparece frecuen-
temente la frase “Informes sobre censura de monumentos”
El modelo que se consagró tras la publicación de las
normativas que hemos comentado fue -obvio es decirlo— el de
una cruz como elemento principal y más destacado, pudiendo
ir aislada o unida a otros elementos complementarios, gene-
ralmente de tipo “clasicista”, siendo lo más frecuente que
se levantase sobre un podium o escalinatas. También se uti-
lizaría la cruz en los monumentos dedicados a la victoria
en la guerra.
Una cruz fue lo que defendió el crítico de arte Manuel
Abril, quien había jugado un papel relevante en la cultura
artística de preguerra. Proponía en su artículo construir
dos monumentos, uno según un cuadro del pintor ingles Byam
Shaw, trasponiéndolo a un grupo escultórico de forma que en
manos de un buen escultor “en esas figuras vivas, tal y co-
mo yo las concibo, se verá la encarnación del sacrificio,
de la abnegación y la amargura, pero ungidas, redimidas por
estar al servicio de noblezas: la emulación de lo heroico,
en el niño; el severo imperativo del deber, en el hombre
recto y fuerte; el sentimiento de ofrenda en la viuda, en
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la madre, en la hermana; la humildad devota, en el
pueblo; la consciente dignidad, en el selecto...Los
diversos matices de una misma, de una común religión de
patria fuerte, patria una, patria libre, en criaturas
capaces de ofrecer su libertad para servir a favor de lo
más grande”. Para el otro, se basaba en un monumento
funerario alemán en el que una cruz “signo plástico más
puro y equilibrado de la tierra” era el elemento
definitorio (18).
Son numerosas las veces en que en los diferentes pro-
yectos se da por hecho el simbolismo cristiano de la cruz.
No obstante en otras ocasiones los autores creyeron necesa-
rio extenderse en explicaciones. Es el caso, por ejemplo de
Benicarló (Castellón) en cuya memoria leemos:
«Caídos por Dios y por España. Presentes Esta
exclamación que está a flor de labios españoles en todo
momento, requiere una expresión material; porque en
todo tiempo la Humanidad ha dedicado a sus héroes y
mártires, monumentos que atestiguasen a las
generaciones venideras su devoción por aquellos
elegidos que ofrendasen su vida y su fé por nobles
ideales que culminan en Dios y en la Patria.
Además la nueva formación moral y política que en
la hora presente se empieza a bosquejar y que tiene por
fundamento el sacrificio de los caídos, exige esa ex-
presión material que tan acertadamente se llama CRUZ DE
LOS CAíDOS; porque en la cruz padeció Cristo el mas in-
noble e injusto de los sacrificios; porque la cruz es
el símbolo de la redención del hombre; y porque de la
cruz emana la luz celestial que ilumina la conciencia
de los hombres en su terrenal peregrinación» (19).
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1.4.2.2. Proyectos de monumentos hasta 1939
Ya antes de finalizada la guerra se habían levantado en
algunas localidades sencillos monumentos que en su mayoría
eran cruces desnudas hechas en materiales perecederos. Es-
tos monumentos (20) se adelantaban en su configuración a
buena parte de las disposiciones que se elaborarían en esos
y en posteriores momentos sobre este tipo de construccio-
nes.
Deteniéndonos en algunos podemos apreciar que carecían
de emblemas o escudos relativos al Nuevo Estado. Es el caso
de la cruz erigida en Melilla (21) que, como también suce-
dería con otras provocó que desde instancias oficiales se
obligase a añadir los escudos (22).
También antes de acabada la guerra se optó en algunas
localidades por erigir obeliscos como monumento y homenaje.
Estos y los que se proyectarían acabada la contienda, algu-
nos de los cuales combinaban la cruz y el obelisco, serían
rechazados por considerar este último como opuesto al cato-
licismo y de tradición pagana. No hemos encontrado argumen-
tos convincentes del rechazo del obelisco -muchas veces
consideraban como tal a lo que era un monolito- sino que se
escriben frases como que el obelisco y la cruz son “expre-
sión de conceptos muy diversos” (Logroño), o “de tan dis-
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tinta significación espiritual”. Uno de los textos más ex-
tensos en contra del obelisco es el referente a la desapro-
bación del proyecto de Sestao (Vizcaya). En él el Jefe del
Departamento de Plástica escribe:
«Este proyecto no puede ser autorizado pues se
trata en él de un simple Obelisco, forma arquitectónica
que creemos poco oportuna para conmemorar el recuerdo
de nuestros caídos. En efecto, el obelisco terminado en
pirámide, lo mismo que ésta, es un símbolo de la llama
del fuego que todo lo consume, y por ello un símbolo
puramente pagano de la muerte, que no encierra en sí
ninguna ideas de Redención, de Sacrificio, ni de vida
Eterna.
Con esta significación se ha empleado en los
monumentos fúnebres a partir del siglo XVIII, es decir,
desde que se extiende por Europa el influjo de la
Ilustración. A nuestros Caídos creemos que no se les
debe conmemorar más que con la cruz, bien sola, bien
acompañada de las formas arquitectónicas que el artista
crea convenientes para realzar la honda significación
espiritual de las muertes que cormiemora».(23)
Curiosamente, en cambio, fueron bastantes los proyec-
tos -como veremos- que partían del obelisco.
Asimismo, antes de finalizar la contienda en el pueblo
riojano de Igea se había proyectado una pirámide (de metro
y medio de altura), en cuyas caras irían las inscripciones,
rematada por una cruz como “monumento en honor a los Caídos
de la localidad”. Este tipo de monumento, que se inspiraba
en una dilatada tradición de construcciones funerarias,
sólo lo hemos encontrado para esta localidad (24).
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1.4.2.3 Proyectos y monumentos del periodo 1939-1951
La revisión de los expedientes de solicitudes de auto-
rización de erección de estos monumentos nos revela que las
recomendaciones de la Dirección General de Arquitectura y
de la Sección de Organización de Actos Públicos y Plástica
eran, en resumen éstas: sobriedad, que también aparece como
austeridad, clasicismo, sencillez (de conjunto, de líneas,
etc), y otras tales como severidad, decoro y elocuencia as-
cética y cristiana (25). Estas cualidades podemos relacio-
narlas con el “lenguaje” de los inicios del franquismo, que
precisamente no fue, al contrario, sobrio sino ampuloso y
retórico y por otra parte interrogarnos sobre las plasma—
ciones plásticas de esas recomendaciones.
Podemos comprobar que se trataba de que los valores
propugnados por el Nuevo Estado, en el que ocupaba un papel
muy importante la Iglesia, se manifestasen de forma pa-
tente en los monumentos. Se dirigían especialmente a aque-
líos que con su vida los habían hecho posible (y tal vez
sin ninguna conciencia de ello al luchar junto a los rebel-
des por el mero hecho de residir en el territorio que aque-
líos controlaban)
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Estos monumentos adquirían así un carácter simbólico
que iba más allá del simple recordatorio, y que con toda
seguridad estaba en la mente de los encargados de informar
los proyectos y no tanto en quienes los habían proyectado o
patrocinado. El suinmun del destino de los monumentos sería
el que esos pasasen a ocupar un papel primordial en la vida
de la comunidad, por ello se elegían (y se recomendaba en
caso de que la petición no lo señalase) espacios abiertos:
plazas, confluencias de calles, avenidas o paseos
-preferentemente en uno de sus extremos-, aptos para cele-
braciones de masas, de forma que el monumento fuese facil-
mente perceptible. El carácter religioso y de martirologio
que se les dió se conseguía generalmente, además de por la
cruz, por su emplazamiento cercano a la iglesia parroquial
de la localidad en caso de ser ésta un núcleo de pocos ha-
bitantes o en las cercanías de otros templos. No faltan
proyectos de adherir el monumento a uno de los muros del
templo (26).
Pero no siempre se elegían lugares abiertos. Por ejem-
pío, en el proyecto de Figueras se dice que esos lugares
“estarían en pugna con el recogimiento y respeto debido al
monumento que en el sentido estricto ha de ser al propio
tiempo el Altar a los caídos” (27).
En menor medida se emplazaron en lugares simbólicos por
haber sido escenario de combates, como es el caso de Alca-
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ñiz para la batalla del Ebro
La situación en cementerios fue menos utilizada pues
entonces se alejaba el monumento de la cotidiana vida de la
localidad quedando reservado para días especiales y para
gran parte de la población solo lo serían el día de los Di-
funtos. Una solución excepcional fue eregir dos monumentos
uno en la villa y otro como panteón en el camposanto, como
fue el caso de Llodio.
La mayoría de los proyectos fueron hechos por los ar-
quitectos municipales o provinciales, siendo los menos los
convocados a concurso; estos últimos nos interesan espe-
cialmente, pues a través de las bases de los mismos, y so-
bre todo viendo cuales fueron los proyectos premiados y
cuales no podemos conocer el “gusto oficial” respecto a es-
te tipo de construcciones.
Son pocos los casos que hemos encontrado en que se re-
forme el lugar donde se asentaría el monumento de forma que
ese protagonice una renovación urbana.
Entre estos tenemos como uno de los primeros el de Ta-
rrasa (Barcelona), que el Ayuntamiento convocó a concurso
exigiendo en una de las normas la urbanización de la plaza
donde habría de situarse (28).
Pero pasemos a ver una selección de los monumentos más
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representativos.
Finalizada la guerra el primer proyecto que se nos pre-
senta, es el de Zarauz (si bien el informe de la Dirección
General de Arquitectura y el comunicado de la Vicesecreta-
ría al Gobernador Civil sobre la aprobación son de 1941),
Irún, Antequera en Málaga (fechado en 4-IX-1939) (29). Si-
guen a estos proyectos hasta finales de 1939 los de Valen-
cia de Don Juan, el del Alcazar de Toledo ,Igea (en el que
se hace referencia al proyecto de 17-X-1937), Aranjuez
(30), Isla Cristina, Paracuellos del Jarama y La Zubia.
El monumento en Valencia de Don Juan (León) era un pro-
yecto del escultor leonés Manuel Gutierrez por encargo di-
recto del alcalde hecho antes de publicarse la orden del 7—
8—39.
De entre ellos nos detendremos en los de Zarauz, Irún y
Alcazar de Toledo -en éste por su gran significación simbó-
lica- y en el de Paracuellos del Jarama (que más tarde se
convertiría en todo un símbolo de las atrocidades republi-
canas). A todos se les dedicó amplios espacios en la prensa
de la época.
Para la villa guipuzcoana de Zarauz se presentaron a la
aprobación dos proyectos segun leemos en el informe de la
Dirección General de Arquitectura de fecha 5 de agosto de
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1941,(31) pero sólo hemos localizado los planos de uno. El
primero -siguiendo la fuente citada- era sencillo y fue el
que se informaba favorablemente. El otro, cuyo autor era el
arquitecto Estanislao Segurola, fue rechazado por ser com-
plicado y estar la solicitud incompleta. Este proyecto, más
complejo, es el que a nosotros nos interesa.
Consistía en un espacio circular dentro del cual se si-
tuaban unos arbustos y una logia. Esta era de finas colum-
nas con arcos de medio punto y cubiertas interiores de
arista, dividida en siete tramos dispuestos de forma que
casi rodeaban una escultura de un hombre portando una cruz
como mástil de la bandera. Bajo la logia, en el subsuelo,
un panteón con nichos al que se llegaba por una empinada
escalera (32).
Podemos calificar de extravagante el proyecto para el
monumento a los caídos en el monte San Marcial de Irún
(Guipuzcoa), pues aunque la cruz era sencilla, a su gran
tamaño (8 metros) se unía estar levantada sobre una alta
plataforma (7 m.) -con objeto de que se viese no sólo des-
de Irún, sino desde Fuenterrabia y Hendaya— Y además se
pensaba iluminar desde su interior. Esta propuesta de ilu-
minación fue rechazada por el departamento de Plástica,
proponiendo en cambio hacerlo mediante reflectores (33).
Otros proyectos extravagantes fueron, por ejemplo, los de
la localidad zaragozana de Valderrobles en el que el yugo y
las flechas parecerían emerger de la tierra (34) y el de
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Casto Fernández Shaw para Cádiz, en el que nos detendremos
más adelante.
Del proyecto del Alcazar de Toledo hemos visto un
escrito del Presidente de la Diputación a Francisco Franco
pidiendo la reconstrucción del edificio para lo cual
proponía la apertura de nada menos que una suscripción
internacional (35).
Ese texto repleto de tópicos sobre el pasado de Toledo
no hace referencia a ningún proyecto de erigir en el edi-
fico un monumento, si bien sabemos que se envió un proyecto
de forma anónima al Departamento de Plástica del Servicio
Nacional de Propaganda. El Jefe de este Departamento en un
escrito sin fecha proponía dos soluciones para el Alcazar:
reconstruirlo para darlo uso en cuyo caso se aceptaba que
se hiciese una capilla en su interior y se rechazaba la
erección de un gran corazón de Jesús, o bien mantener sus
ruinas como un testimonio. En este caso se rechaza la capi-
lla pues no se debería añadir nada (36). Un oficio del Se-
cretario General de Propaganda, en funciones de Director
General, fechado en Burgos en 3 de septiembre de 1939, in-
sistía en las dos posibilidades indicadas y remarcaba que
en caso de dejar las ruinas «deben quedar al exterior con
toda brutalidad» y que la creación de una capilla debía di-
rimirse mediante un concurso (37). De los proyectos para el
Alcazar conocemos un dibujo del arquitecto y militar Eduar-
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y varios dibujos de Jose Luis Sert con los que se pretendía
aumentar el dramatismo de las ruinas (38).
La primera referencia al monumento en Paracuellos del
Jarama (Madrid) la tenemos en un escrito de la “Asociación
de Familiares de los Martires de Paracuellos del Jarama y
Torrejón de Ardoz”, enviado en noviembre de 1939 al Direc-
tor General de Propaganda para pedirle que, con objeto de
sustituir el altar de madera, que ya se había levantado,
fuese un arquitecto de la Sección de Plástica de la Direc-
ción General quien elaborase un proyecto. Al mes siguiente
ya había proyecto, consistente en un arco de triunfo que
cobijaba el altar con una sencilla cruz de madera, que se
levantaba sobre cuatro escalinatas. El aspecto no podía ser
más simple y tosco (39). Más tarde, en 1941, ese proyecto
se modificaría y mas que un simple monumento, en el caso
de Paracuellos del Jarama (40) se pretendió hacer una am-
plia plaza que diese cabida a una gran multitud para la
celebración de ceremonias religiosas y una Capilla—
Monumento sobre una colina con un Vía Crucis—Calvario. Para
su construcción se pensó en utilizar, simbólicamente, gra-
nito del Valle de los Caídos. De todo ello se encargó el
Director General de Arquitectura Pedro Muguruza (41), pero
sólo se hizo el estudio que nunca se materializó. Como ha
señalado Antonio Bonet Correa, la capilla «un edículo cu-
bierto con chapitel, muy filipense» si bien se diferen-
ciasba de los otros dos magnos proyectos del mismo arqui—





tecto, el Valle de los Caídos y el Cerro de los Angeles, se
mantenía en un «sobrio clasicismo español» (42).
Del año 1940 destacamos los proyectos de Cuenca, León,
LLodio (Alava). y el levantado a la memoria de los españo-
les muertos en la conocida por “División Azul”(43).
El Jefe Provincial del Servicio Nacional de Propaganda
de Cuenca en su megalomanía imagina para uno de los cerros
cercanos a la ciudad un soberbio Vía Crucis rematado por
una gigantesca cruz con una capilla (44).
El proyecto de León era un monumento conjunto al Sa-
grado Corazón de Jesús y a los caídos, teniendo pensado
erigirlo en una plaza del ensanche. Entre las razones que
se daban para hacer un único monumento se decía que “tal
unidad responde a los profundos sentimientos del pueblo de
León que dirige hacia sus Santos y sus Mártires y responde
además al Lema de nuestra sublime epopeya:”Por Dios y por
España” (45). El proyecto elaborado por el arquitecto muni-
cipal en julio de 1939 consiste en un alto monolito dis-
puesto en el centro de una plataforma elevada con acceso
mediante escalinata. En uno de las caras del monolito se
adosa una cruz, de brazos casi iguales, con el Espíritu
Santo en su interior. Bajo ella un altar. El monolito se
estrecha en ascenso y presenta en sus caras molduras verti-
cales y se remata por una imagen del Sagrado Corazón. El
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proyecto fue rechazado por el Gobierno Civil y la Direc-
ción General de Arquitectura recomendó abrir un concurso
con lo que además señalaba se cumpliría la disposición de
18 de mayo de 1940 que indicaba que se debía recurrir a
concursos públicos para realizar la mitad, al menos, de los
proyectos de edificios oficiales del Estado, Provincia y
Municipio (46).
En la localidad alavesa de LLodio se pensó levantar dos
monumentos. Uno seria un panteón y se situaría en el cemen-
terio, el otro consistiría en la cruz de los caídos ubicán-
dose en el centro del pueblo. En el panteón, de sólidos
volumenes cúbicos, se tenía previsto situar una escultura
de un soldado yacente lo que motivó recelos en el
informante de la D.G.A. “pues —escribe— si se ejecuta tal
como está previsto, sólo una obra escultórica de primera
categoría podría evitar la falta de seriedad que es el vi-
cio mínimo en que se suele caer generalmente al reproducir
figuras que sólo deben dar lugar al máximo respeto de to-
dos.. .“(47). El mismo informante escribía
el mismo año que el panteón carecía de composición
arquitectónica en el tratamiento de los nichos y añadía que
“no está de acuerdo con la idea de Panteón católico y sí
más bien con la que practica la incineración”
Este proyecto finalmente no se llevaría a cabo, pues de
abril de 1944 son otros planos que aunque obra del mismo
arquitecto son diferentes. Ha desaparecido la escultura y
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el juego de volumenes se ha perdido y el panteón se trans-
forma en un altar sobre seis gradas y cruz (48). Es más en











número de marzo y abril de 1940 de la revista
se publicaron tres fotografías de un monumento a
de la 62 División proyectado por Eduardo Ola-
construido bajo la dirección del arquitecto Anto-
quien ostentaba un cargo militar. Observando las
apreciamos como ese monumento se alejaba de la
Consistía en una especie de proa con bandas la-
semejaban las alas muy aerodinámicas de un ave
alto componente no figurativo (49).
De entre los proyectos que hemos visto del año 1941 nos
vamos a detener en los de San Miguel de Ezporiz, Colmenar
de Oreja, Aranda de Moncayo, Benavente, Alfaro, Tolosa,
Siguenza,Pamplona y Gerona. A estos añadiremos el publicado
en el número inagural de la “Revista Nacional de
Arquitectura”.
En San Miguel de Ezporiz ya se había construido una
cruz a la que se pretendía añadir cuatro imágenes, de San-
tiago, la Purísima, santa Bárbara y Santa Teresa, pero como
sucedió en el caso de Llodio las estatuas no se autoriza—
rían (50).
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Cuatro cruces destacadas de un basamento que se unían
por sus brazos horizontales como símbolo de “la unión en el
sacrificio” fue el proyecto para Colmenar de Oreja
(Madrid). De este modo cualquiera de sus lados podía servir
de frente en los actos que allí se celebrasen. Si desde el
Estado se había dispuesto el uso de la cruz, cuatro eran
demasiado, por lo que podemos leer cómo desde la Dirección
General de Arquitectura se rechazaba ese proyecto a pesar
de que el Jefe Provincial de Propaganda, Federico de Urru-
tia, lo había defendido escribiendo que “está acorde con
nuestro sentido falangista” (51).
Para la localidad aragonesa de Aranda de Moncayo la
cruz consistió en un pilar de gran altura que descansando
en una base rectangular para los escudos e inscripciones,
se dividía en dos alturas separadas por una moldura. Ambas
partes estaban a su vez molduradas. Sobre el extremo de la
superior que adoptaba la forma de una especie de punta de
diamante, se erguía la cruz de hierro forjado Aislaba el
monumento un cerramiento de cadenas (52).
El proyecto de Benavente en la provincia de Zamora ela-
borado por el arquitecto vallisoletano Miguel Baz García en
mayo de 1941, consistía en un espacio semicircular cuya
curva se cerraba casi en su totalidad por dos muros arqui-
trabados en cuyo centro se disponían dos columnas. El cen—
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tro del espacio creado lo ocupaba la mesa de altar que ad-
quiría también una forma curvada y tras ella la cruz. Visto
frontalmente ese espacio elevado por medio de gradas se li-
mitaba en sus laterales por dos pebeteros levantados sobre
cubos de los que partían cadenas para el cerramiento del
conjunto, que incluía un pequeño jardín. Esa disposición se
explicaba en la memoria del arquitecto diciendo que “La
idea que ha servido de base para la concepción del proyecto
ha sido como fundamental, la simbólica cruz del cristia-
nismo enlazada con una composición arquitectónica de líneas
clásicas modernas en forma de semicirculo con objeto de
conseguir un conjunto más recogido, como si se pretendieran
cobijar en él a aquellos que perecieron en aras de un
ideal, .
A pesar de ser un proyecto en cierto modo original
comparado con lo normal la Dirección General de
Arquitectura propuso una modificación en la cruz con el fin
de destacarla aún más (54). Pero finalmente solo se
levantaría una cruz sobre tres gradas sencillísimas
superpuestas y dentro de un espacio limitado por cadenas.
Como este monumento fueron los de de tantos pueblos
españolas.
Para la localidad riojana de Alfaro el arquitecto Ra-
fael Fontán dibujó un obelisco sobre una alta base. En una
de sus caras se adelantaba una plataforma como altar sobre
la que iría el escudo nacional; los frentes de las restan-
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tes recogerían las inscripciones. Sobre éstas y sobre el
escudo se colocaban bolas. El obelisco presentaba en la ca-
ra correspondiente al escudo y a plomo con éste, el yugo y
las flechas sobrepuesto a una cruz adosada.
El autor del proyecto argumentaba que “es simbólico un
Obelisco que descansando en la tierra que defendieron
eleve su flecha de piedra hacia el Cielo, camino de luce-
ros, ruta de ideales en la que los Caídos tuvieron puesta
la mirada.”
Como iremos viendo, en la mayoría de los proyectos el
material previsto fue la piedra. Generalmente no se
explicaron laa razones de su elección, pero
fundamentalmente fueron la dureza del material y sus
posibilidades de iterpretación simbólica (54 bis).
Paradójicamente a pesar de que normalmente los obelis-
cos fueron rechazados, la D.G.A. aprobó el proyecto pero
pidiendo que se simplificase el basamento y se elevase la
cruz, despegandola del yugo y las flechas (55).
Una disposición similar en cuanto al uso del obelisco y
la cruz era la del proyecto de A.rbeca (Lérida) que también
utilizaba bolas y colocaba en la misma vertical los escudos
inscripciones y la cruz (56).
El arquitecto Joaquín Labayen diseñó para Tolosa una
asociación de cruz y obelisco justificándolo por tratarse
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“de un recuerdo tan ligado al sentir religioso y al cas-
trense”. El obelisco era el soporte de la cruz pues ésta
destacaba del primero al sobresalir sus brazos horizontales
y por el material elegido, el mármol negro, frente a la
piedra caliza de Deva del obelisco. La verticalidad tenía
su contraste en un muro bajo en forma de ‘c’, destinado a
las inscripciones (57).
La cruz de SigUenza (Guadalajara) era el destino al que
conducía una explanada que se preveía construir más tarde.
Siguiendo la memoria el monumento era un monolito de mam-
posteria imitando sillares con el escudo nacional en el
frente y la cruz pequeña y de brazos casi iguales sobre él.
Como la inmensa mayoría no carecia de altar. Rodeaba el mo-
numento una exedra con pequeños pedestales portacoronas
(58)
De Pamplona nos interesa especialmente el proyecto de
“Monumento conmemorativo del Alzamiento” por consistir en
un obelisco, tipología que como sabemos era sistemática-
mente rechazado para monumentos a los caídos, pero que para
este fin fue informado favorablemente. Situándose en la
Plaza del Castillo era un sencillo obelisco sobre una base
prismática, con una altura total de 25 metros, tres grandes
escudos de bronce, de España, Navarra y Pamplona eran su
única decoración (55). También en esta ciudad se construi-
ría un templo monumental en el que en seguida nos detendre-
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mos.
En la memoria del proyecto de cruz de los caídos para
Gerona leemos que tras la “liberación” de esta ciudad se
presentaron varios anteproyectos en los que “la fantasía y
el deseo de superación de los proyectistas hicieron imposi-
ble que los proyectos concebidos sobrepasando en mucho las
posibilidades económicas de los difíciles momentos en que
se vive, se tradujesen en obra práctica”(60) por lo que los
arquitectos proponen un monumento sencillo que consideran
provisional. Y tras la justificación del emplazamiento ele-
gido pasan a describirlo. Constaba el monumento de un obe-
lisco con un altar y pilastras con las flechas de la Fa-
lange y las aspas de Borgoña, se completaba con el escudo y
una dedicatoria los fallecidos. Rodeaban el monumento jar-
dines. Por la foto que de ese proyecto se conserva en su
expediente vemos que el obelisco no eras sino un monolito y
que la cruz eran en realidad tres adosadas al mismo y uni-
das por sus brazos horizontales (61).
En el número inicial de la “Revista Nacional de Arqui-
tectura” se publicaron las fotos de la planta y alzado de
un proyecto de monumento en homenaje a los caldos de la Fa-
lange de Valladolid, cuyo autor fue Pérez de los Cobos, un
estudiante de arquitectura muerto en la guerra. Inspirado
en un teatro romano, presentaba dos grandes muros, que se-
rian el equivalente a la cavea, pero sin gradas, que gana-
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ban altura a medida que se distanciaban. Una esbelta cruz
se colocaba en el centro del espacio menor abierto entre
ellos. En el pavimento del lugar que equiparamos a la or—
chaestra además de una fila de lo que parecen lápidas, se
dibujaba el yugo y las flechas, motivo que se repetía en
los costados de los muros frente a la cruz. La escena se
sustituía por un enlosado que recordaba lápidas. Completaba
el monumento una cripta (62).
A comienzos del año 1942 el escritor falangista Tomas
Borrás escribía en las páginas de «ABC» un artículo que de-
dicaba a Serrano Suñer. al que por su cargo de Presidente
de la Junta Política atribuía las tareas de “censor y vigi-
lante del estilo de la España de Franco”. En él defendía
una estética falangista -que sin apenas precisar unía a lo
clásico — y condenaba la “monumentalomania” en que según su
opinión se estaba cayendo. Frente a la erección de tanto
monumento pedía fundaciones que para él debía ser la nueva
tarea falangista:
«Volver a la Fundación y eliminar ese típico
resabio de la decadencia es labor falangista. No sobra
tampoco numerario para que se derroche en fealdades
iconográficas y barrocas escarolas. Mucho tenemos que
reconstruir y organizar levantándolo de la nada. Esta
razón económica —aprovechamiento de la riqueza en
sentido nacional— también es importante. tFundar,
fundar y no monumentar, en la España de Franco!» (63).
Pero sus palabras no fueron tenidas en consideración
pues la fiebre por los monumentos siguió alta, como también
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se mantuvo el mal gusto que este escritor atribuía a la ma-
yoria de los monumentos públicos.
Sobre la conexión entre la Falange y el estilo más
apropiado para este tipo de monumentos apenas se escribió
(si se hizo en cambio respecto a temas arquitectónicos).
Entre las escasas ocasiones en que sí se hizo destacamos el
informe del Jefe Provincial de Propaganda sobre el proyecto
para Santa Maria de Cayón en Santander en el que rechazaba
el empleo de columnas románicas (neorrománicas)aduciendo
que no era el estilo más apropiado para el momento presente
pues, escribía “estilo que en su época tuvo una explicación
racional, en la actualidad, cuando la Falange representa
una juventud superada, habrá de buscarse un arte de líneas
nuevas y claramente españolas” (64). Otro proyecto en el
que hay referencia al estilo de la Falange es el de Alcan-
tarilla (Murcia) en éste leemos: «Existe desde que el Na-
cionalsindicalismo surgió en nuestra Patria y sobre todo en
los escritos y discursos de José Antonio, un estilo que se
caracteriza ante todo por una sobriedad y sencillez sor-
prendentes, que ya llamó en una ocasión nuestro Jefe “laco-
nismo militar”» (65).
De los proyectos de 1942 hemos seleccionado los de Es—
cuer (Huesca), Valls (Tarragona) y Pamplona.
196
El de Escuer era bastante tosco, en forma de tronco de
pirámide con un altar en una de sus caras y sobre él la
cruz adosada. La disposición de ésta no fue del agrado del
informante de la D.G.A., quien propuso elevarla para que
destacase y dominase sobre el resto (66).
El proyecto de Valls -cuya memoria por otra parte es lo
antagónico a lo dicho por T. Borras— es muy diferente de la
mayoria. Y como venía sucediendo, esa originalidad no fue
aprobada. Consistía el proyecto en una plataforma cuadrada
en cuyos lados se formaban mesas de altar con tableros cur-
vilíneos. Sobre la plataforma se levantaba una especie de
pedestal de base cuadrada con esferas, que descansaban en
las mesas, en sus aristas y otras más pequeñas bajo los
frentes ocupados por símbolos del movimiento y leyendas.
Sobre los frentes se erguían unas curiosas torres (que se-
gún el arquitecto “simbolizarán la obra constructiva humana
“) de modo que en el centro el pedestal disminuía de grosor
de forma escalonada para finalizar en una cruz de brazo in-
ferior vertical exageradamente largo y el resto de los bra-
zos apenas desarrollados, pero no por ello la cruz era
irreconocible, como opinó en su informe la Sección de Edi-
ficios de la D.G.A., lo que le llevó a pedir una reforma
que destacase la silueta de la cruz, asi como una simplifi-
cación en el conjunto del monumento (67).
En el mes de agosto de 1942 «La Vanguardia Española»
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publicó un artículo de su corresponsal en Navarra sobre el
proyecto de monumento a los caídos en Pamplona. Era un pan-
teón (en el que se enterraría a los generales Mola y San-
jurjo y a otras personas) y una iglesia unidos en el mismo
espacio. El proyecto surgió como un encargo de la Excelen-
tísima Diputación Foral de Navarra en el año 1939 siendo
aprobado en enero de 1942 por el Ministerio de Bellas Artes
con un presupuesto calculado de ¡diez millones de pesetas!
que se obtendrían de un incremento en la fiscalidad provin-
cial.
El monumento obra de Victor Eusa y José Yarnoz se cons-
truiría en estilo neoclásico en los años 1953 a 1959. Em-
plazado en la zona del ensanche, al final de la avenida, de
Carlos III consiste externamente en un templo en el que una
gran cúpula con linterna, levantada sobre un alto tambor
destaca como elemento principal. La fachada principal es un
pórtico sobre pilares que cobija tres sencillos ingresos.
Ocupa el friso una inscripción en grandes caracteres alu-
siva a la guerra. Dos torres de una altura inferior a la de
la cúpula completan la fachada. En contacto con el templo,
y con acceso desde su interior, dos galerías laterales con
arcos llevan a dos edificios extremos que pensados como mu-
seos de guerra (según el artículo citado) son hoy un cole-
gio y una iglesia.
Las edificaciones están dispuestas de forma que cierran
una plaza a la que dan otros edificios de viviendas cons-





En este proyecto Carlos Saxnbricio ha encontrado un ain-
fkuencia monumentalista del arquitecto del Tercer Reich
Adolf Troos (69).
La cúpula de la iglesia se decoró con frescos del pin-
tor Ramón Stolz Viciano que eran alegorías de la historia
de España y de Navarra, puestas al servicio de la instru-
mentalización de la historia para su uso según los intere-
ses del presente. (70).
A la cruz de los caídos en Benicarló (Castellón) ya hi-
cimos referencia (vidi supra). Bastenos ahora con explicar
brevemente su forma. Levantándose en el centro de un pe-
queño jardín tenía planta alargada y era un murete con una
cruz en relieve en la parte central, más alta. Sobre ella
el escudo del nuevo estado en la parte frontal y el de la
localidad en la posterior; remataba esta parte un pebetero.
En los laterales del muro se reservaban espacios para los
nombre bajo el emblema del yugo y las flechas (71).
De clara inspiración clasicista era el proyecto de Sal-
daña (Palencia) cuya memoria fechada en 25 de junio de
1942, y planos nos indican que situado en un alto facil-
mente visible era de grandes dimensiones. Se levantaba en
el centro de una amplia plataforma algo elevada sobre el
suelo. El monumento en si era una construcción de planta
cuadrada formado por un primer cuerpo cúbico, en uno de
cuyos costados se situaba el altar, el cuerpo intermedio
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-el de mayor tamaño— presentaba en cada uno de sus frentes
columnas adosadas que soportaban un entablamento y frontón,
lo que les daba la apariencia de un sencillo retablo. Sobre
este cuerpo se erguía un plinto con columnas adosadas en
las esquinas que soportaba la cruz. El arquitecto autor del
proyecto, dibujó un pórtico semicircular con cubierta a dos
aguas que, exento, rodeaba parte de la plataforma y presen-
tando frontones en sus frentes. En el dibujo de la planta
sólo aparece representada una columnata semicircular. El
propio arquitecto proponía en la memoria que en caso de no
construirse la columnata, se sustituyese por una cortina de
árboles. Esta idea la consideró preferible el informante de
la D.G.A., además de proponer la modificación de la base de
la cruz y de la sección del monumento. Dos años más tarde
el monumento aún no se había construido pues en 13 de octu-
bre de 1944 el alcalde de Saldaña solicitaba a la Sección
de Censura Plástica de la Delegación Nacional de Propaganda
autorización para levantarlo (72).
Comenzamos nuestro comentario sobre los proyectos del
año 1943, con el de San Pedro de Ribas (Barcelona), pues
aunque la fecha del dibujo es diciembre de 1942 la de la
memoria es de enero del 43.
De la cruz de esa localidad se encargó el arquitecto
barcelonés Manuel Puig Janer, quien proyectó un monumento
de pequeño tamaño consistente en un obelisco de piedra ar-
tificial al que se adosaban una cruz, de menor altura, en
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cada cara y tres muretes con reborde de ladrillo en los la-
terales y en la parte posterior del monumento. Los de los
lados servían para los emblemas que así quedaban a ambos
lados del escudo nacional, situado en la base de la cruz
del frente. Bajo él la inscripción.
A pesar de ser el elemento vertical un obelisco — si
bien en gran parte desfigurado—, en un primer momento fue
aceptado desde la Sección de Organización de Actos Públicos
y Plástica( el 14 de mayo de 1943) (73) si bien proponiendo
suprimir los muretes. Más tarde, la D.G.A. rechazó —como
era de esperar- el proyecto (8 de julio de 1943).
De este año de 1943 tenemos referencia de un Monumento
a los Caldos de la División Azul” a través de un artículo
(inflamado de patrioterismo) firmado por E.B.V. aparecido
en la revista «Cisneros» (74>.
En él se nos informa de que el modelo del monumento,
obra del escultor, hoy poco conocido, Victor de los Rios,
era un grupo escultórico formado por las figuras de cuatro
soldados enterrando a sus compañeros muertos. Este grupo
estuvo expuesto en los salones de la Sociedad de Amigos del
Arte en Madrid en el Palacio de la Biblioteca Nacional de
Madrid.
En la Exposición Nacional de Bellas Artes de 1943 el
arquitecto Casto Fernández Shaw presentó un maqueta de un
“monumento a los caldos de la Marina Española y a su pa-
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trona la Virgen del Carmen” realmente curioso. El proyecto
había surgido de un encargo del Ayuntamiento de Cádiz en el
año 1938. Su aspecto era, simultáneamente, neogoticista y
aerodinámico, en cierto modo conectado con otros proyectos
más divulgados de este mismo arquitecto. De gigantescas di-
mensiones y construido en hormigón revestido de piedra,
consistía en un basamento escalonado, en forma almendrada,
—en forma de nave según C.F.S.— en el que se erguían si-
guiendo el eje longitudinal cinco arcos ojivales, ocupando
el central una imagen de la Virgen, separados por pilares
rematados por parejas de ángeles de la victoria. Bajo la
arquería había una cripta que tenía una abertura al mar. En
los extremos dos enormes pilares, concebidos como gigantes-
cas proas, sostenían un inmenso arco ojival que alcanzaba
una altura de 87 metros sobre el basamento. Del arco col-
gaba, mediante cables una cruz de acero inoxidable, de 40
metros de altura. Se completaba el monumento con el uso de
la luz previsto de dos formas: iluminando la cruz de modo
“que parecerá emerger por si sobre la superficie del mar” y
también, “verticalmente hacía el cielo o en forma radial, y
formarán una aureola alrededor de la cruz” (75). En una en-
trevista a este arquitecto que se publicó en el periódico
«Arriba» explicaba la finalidad de su proyecto en estos
términos:
«Había que interpretar ~...) dos ideas fundamen-
tales: por una parte, el sacrificio de los muertos, el
sacrificio de aquellos que no quisieron prestar su co-
laboración a unos hombres que iban contra el prestigio
y la integridad de la Patria, y que prefirieron morir
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(...) A esta idea habia que añadirle otra en la que,
por el contrario, fuese todo esperanza, anhelo y reali-
dad de victoria, algo de inmenso arco de triunfo de las
armas del mar.» (76).
Para la ciudad de Valencia, se pensó en una cruz y un
altar sobre una plataforma cuadrada elevada 3 metros sobre
el nivel del suelo a la que se accedería por una escalera,
que en su mitad se dividía en dos brazos en torno un grupo
escultórico de una figura de un caido y el escudo nacional
en volumen. En los otros costados de la plataforma se si-
tuarían relieves alusivos a la Falange. Una serie de pila-
res en los lados carentes de escalera cerraban la cruz me-
tálica que tendría 13 metros de altura La plataforma se
inscribía en un círculo ajardinado. Fue el autor del pro-
yecto, fechado en diciembre de1942, el arquitecto Pecourt.
En el primer informe de la D.G.A. (de 25 de febrero de
1943) se criticó el jardín circular aduciendo que esa forma
dificultaba “ el trazado de un jardín español, que seria el
más indicado en este caso.” (77). Se propusieron medidas
como variar las secciones de los pilares o modificar las
proporciones de la cruz. Sobre ese informe, la Sección de
Organización de Actos Públicos y Plástica de La Delegación
Nacional de Propaganda propuso adosar el altar y la cruz al
pilar posterior y reducir la altura de la plataforma, para
así mediante ambas medidas mejorar la visibilidad de la
cruz y el altar
La importancia que dio el franquismo a Zaragoza, llevó
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a la corporación de esa ciudad a convocar en marzo de 1942
un concurso de anteproyectos para el monumento a los caldos
en la Plaza del Pilar (no olvidemos que este templo sería
consagrado Patria de la Raza) al que únicamente se presen-
taron tres anteproyectos y cuyo primer premio fue declarado
desierto en septiembre del mismo año, otorgándose el se-
gundo al anteproyecto de Enrique Huidobro Pardo, Luis Moya
Blanco, Ramiro Moya Blanco y el escultor Manuel Alvarez La—
viada. Recibieron el tercero los señores Santiago Lagunas
Mayandia y Manuel Martínez de Ubago. El Jurado propuso al
Ayuntamiento conceder a los autores del otro anteproyecto
presentado (el arquitecto José Paz Shaw y el escultor Félix
Burriel) una mención honorífica y una recompensa numeraria
(78).
No teniendo un primer premio se convocó otro concurso
en enero de 1943 cuyo jurado estaba formado por los mismos
miembros excepto el arquitecto presentado por los concur-
santes, que sería Mariano Nasarre (79). En esta segunda
ocasión fueron seis los anteproyectos participantes, cuatro
de forma individual por los arquitectos Agustín Loscertales
Mercadal, Miguel Fisac Serna, Eduardo Lagunilla de Plando-
lit y José Romero Rivera; y dos por varios autores: uno co-
rrespondía al que recibió el segundo premio en el concurso
anterior - una vez modificado- y el otro al de Federico Fa-
ci Iribarren y Juan del Corro Gutierrez.
Se acabaría concediendo el premio al proyecto de los
arquitectos Ramiro y Luis Moya Blanco (80) y Enrique
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Huidobro y al escultor Manuel Laviada, si bien proponiendo
que se mejorase en tres aspectos. Recibieron el segundo y
tercer premio, respectivamente los proyectos de Faci y Juan
del Corro, y el de José Romero.
Pero pasemos a comentar este concurso. En la Base 3! se
señalaban las condiciones generales a que deberían atenerse
los concursantes. Suponían éstas tener en cuenta el lugar
de emplazamiento en la Plaza del Pilar y las característi-
cas de los edificios circundantes, asi como el que el monu-
mento tendría un respaldo a la Plaza de San Juan de los Pa-
netes en la que se dejarían al descubierto las murallas ro-
manas y en al que se erguiría una estatua de Augusto. Otros
aspectos que merecen destacarse de las condiciones eran la
«doble finalidad de dar presencia a los Caídos y concretar
la alegría por la Victoria», «responder al espíritu cató-
lico que ha presidido nuestra Historia y caracterizado
nuestro Movimiento»; «presidirlo la cruz», servir «de en-
cuadramiento y presencia de todos los actos patrióticos que
se celebren en Zaragoza» y finalmente, que el monumento se-
pararía ambas plazas sin aislarlas (81). Requisitos que
eran mucho más ideológicos que artísticos y urbanísticos.
Isabel Yeste, investigadora que ha estudiado los suce-
sivos concursos y las vicisitudes por las que pasó el monu-
mento hasta su realización definitiva, encuentra en el an-
teproyecto de 1942 una inspiración en construcciones con-
205
trarreformistas, concretamente en la Puerta de Zaragoza de
la ciudad italiana de Bolonia (82).
En la memoria descriptiva -fechada en marzo de 1943—
(83) del anteproyecto premiado en el segundo concurso sus
autores indican que han querido enlazar con la «arquitec-
tura clásica tradicional española» para lo cual remiten a
la arquitectura efímera de arcos triunfales y tribunas de
actos religiosos y profanos de los siglos XVI, XVII y
XVIII. A esta referencias historicistas añaden «elementos
modernos de tribunas, mástiles, etc., que se requieren en
un Monumento que ha de servir de presidencia en los actos
que se celebren.»
El monumento, de grandes dimensiones, presentaba una
fachada a cada plaza comunicadas por arcos abiertos en los
laterales de aquel junto a los edificios. Tanto su planta
como su desarrollo en altura, con un predominio de las lí-
neas curvas, le daban una apariencia barroca, acentuada en
la fachada a la plaza del Pilar por el uso de un gran cor-
tinaje con ángeles y bajo corona en el muro superior. Esa
fachada era la más importante pues su centro lo ocupaba la
cruz y el altar, bajo un gran arco de medio punto que so-
brepasaba en altura los lados del monumento que se reserva-
ban para las inscripciones y urnas funerarias. Sobre los
muros laterales destacaban al aire esculturas de motivos
heráldicos y ángeles trompeteros. Remataba esta fachada un
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grupo escultórico. Sobre los arcos de enlace de las plazas
había arcos triunfales. Como hemos indicado, esta fachada
era la principal por lo que ante ella se levantarían varias
terrazas —que servirían para las tribunas en las celebra-
ciones- a distinto nivel unidas por escalinatas. Al espacio
inferior resultante se le reservó su uso como cripta. La
fachada a la Plaza de San Juan de los Panetes era menos
aparatosa. Su centro lo ocupaba un conjunto que simulaba un
arco triunfal con una gran hornacina con la estatua de Au-
gusto. Sobre el arco dos ángeles portadores de coronas de
flores y en la parte alta el escudo nacional.
La apariencia general era de grandilocuencia y barro-
quismo.
El carácter triunfal y de alegría por la victoria lo
resolvieron, pues, recurriendo a los manidos carros triun-
fales, a una alegoría de la Virgen del Pilar y dignificando
la estatua de Augusto “rodeandola de un marco completamente
romano con su arco triunfal sobre columnas y dos fuentes
laterales, como alusión al mar latino, centro del Imperio.”
Se mezclaban así elementos paganos y religiosos en una fá-
cil y muy utilizada unión entre Imperio y Cristiandad.
El aspecto religioso se afirmaba mediante la creación
de la cripta y la cruz como elemento central.
El carácter conmemorativo -escribían- “lo expresamos
por medio de los trofeos, alegoría de la Virgen del Pilar y
demás grupos escultóricos y finalmente la exaltación de la
Santa Cruz motivo principal del Monumento.
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Aprovechaban para atacar la influencia extranjera en la
arquitectura española —haciéndolo tal vez únicamente para
granjearse más las simpatías del jurado- cuando indicaban
que el carácter de recuerdo perpetuo de la “Cruzada” lo
conseguían por el rechazo de elementos efímeros en la cons-
trucción «de que tanto se ha abusado en estos últimos años
sin que esto signifique un retroceso en la Historia de la
Arquitectura, antes al contrario, juzgamos que es el mejor
modo de dar un paso en ella, continuando así la línea de
nuestra tradición que no debiera haberse interrumpido nunca
con injertos extranjeros mal digeridos» (84).
Las mejoras que el jurado estimaba necesarias se refe—
rían a la modificación de los grupos escultóricos, sitos
sobre los arcos de los pasos laterales; a las plataformas y
juego de tribunas, y por último al baldaquino de la imagen
de la Virgen que proponían eliminar.
Más de dos años después aún no se habían iniciado las
obras de la estructura de ese proyecto, como comprobamos
por el escrito de solicitud de autorización enviado por el
alcalde de Zaragoza el 29 de noviembre de 1945 al Subsecre-
tario de Educación Popular. La Dirección General de Arqui-
tectura informó en 6 de febrero de 1946 haciendo suyas las
modificaciones propuestas por los arquitectos miembros del
jurado.
Un último oficio de 5 de marzo de 1946 de la Sección de
Arquitectura de la Subsecretaría de Educación Popular al
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Jefe de la Sección de asuntos Generales de Propaganda daba
por aprobado el proyecto si bien indicando que era “excesi-
vamente complicado y (que) refleja demasiado los caracteres
típicos de la arquitectura provisional” (85).
En enero de 1947 los arquitectos municipales Yarza y
Beltrán hicieron un anteproyecto de reformas pero la cons-
trucción apenas avanzó. Finalmente, en diciembre de 1949 el
Ayuntamiento encargó un nuevo proyecto a los premiados en
1943. Lo hizo el arquitecto Huidobro suprimiendo -como ex-
plica Isabel Yeste a quien ahora seguimos- «de nuevo la
composición arquitectónica que enmarcaba la cruz aunque se
respeta practicamente sin modificaciones el resto» (86).
Con todo, sólo se construyó la parte arquitectónica y no la
escultórica.
Muy extensa era la memoria del monumento a los caídos
de Vich (Barcelona). En ella se recogía desde el obelisco
erigido con carácter provisional en el mes de julio de 1939
(tal vez fue un monolito y no un obelisco) hasta el pro-
yecto de abril de 1943, no sin detenerse en comentar el in-
cendio de la catedral y su reconstrución y proyecto de de-
coración mural de José María Sert. El monumento se pensó
construir con un remate en forma de templete con una imagen
de la Virgen del Pilar, de manera que conectaban el monu-
mento al pasado de la villa, pues los autores del proyecto
se detienen en explicar un edículo que en el siglo XVIII
-- ;7V’~






albergaba una imagen de esa Virgen, y también lo relaciona-
ban con el edículo destruido en 1936. En el A. G.A. no se
conservan los planos por lo que nos veremos constreñidos a
seguir esa memoria que aparece firmada por el arquitecto
municipal y el informe de la Dirección General de Arquitec-
tura (87).
Situado en la plaza principal cercano a la catedral
ocuparía el centro de un octógono formado por pilares de
los que pendían cadenas. Levantándose sobre un zócalo de
varios planos superpuestos, constaba de cuatro paramentos,
paralelos a los cuatro lados de la plaza, enlazados por
cuartos de cilindro remetidos. Sobre este cuerpo apoyaba un
templete para guardar una copia de la Virgen del Pilar con
ocho columnas y cúpula “decorada por su extradós con ner-
vios y escamas de forma de lanza”. En el muro paralelo al
ingreso principal de la iglesia se adosaba la cruz. Otro de
los muros recogía relieves de “las virtudes de los caídos:
HEROICIDAD en defensa de sus ideales (laurel) y MARTIRIO
como víctimas escogidas, que fueron inmoladas para salva-
ción de su Patria (palma), virtudes que se encuentran en-
trelazadas e intimamente unidas”. Otro muro recogía el es-
cudo nacional. En el zócalo, el escudo de la ciudad y la
consabida frase a los caídos.
La iluminación tenía gran importancia proyectándose pa-
ra la cruz y el templete.
A modo de relicario el monumento contendría en su inte-
rior, si no los restos de los fallecidos sí un pergamino
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con sus nombres.
En febrero de 1943 se informó desfavorablemente el pro-
yecto de cruz para Plasencia (Badajoz) pues la D.G.A. con-
sideró que se daba más importancia a los basamentos de la
cruz que a ésta. Propuesto una nueva redacción del proyecto
la haría el arquitecto A. Posada aprovechando la parte ya
construida. Este proyecto que si fue aceptado consistía en
un recinto solado con piedra y limitado con un muro bajo
abierto en los frentes y con bolas sobre pilastras. La no-
vedad más interesante respecto al primer proyecto y a la
mayoria de los de tantas localidades españolas estaba en el
hecho de tallar las caras de la cruz en bisel (88).
Una transformación de la cruz en capilla era el pro-
yecto, dibujado en diciembre de 1941 para el pueblo man-
chego de Villarrubia de los Ojos, si bien el resultado fue
deplorable. Se levantaba a modo de torre —o más bien de
chimenea-más ancho en la base y terminando en forma de cruz
de cortos y anchos brazos. En el frente se abría la capilla
y en la vertical los escudos, inscripción y contorneado de
cruz (89).
Para acabar con los proyectos que hemos seleccionado
del año 1943 vamos a detenernos en el del ovetense pueblo
de Bellules del Condado. Se presentó para su aprobación la
consabida cruz, que se levantaba sobre un plinto muy recar—
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gado con volutas y pilastras que servían de marco al escudo
nacional. El plinto apoyaba a u vez en una plataforma semi-
circular con dos niveles y rampa central. Este proyecto fue
rechazado por el exceso de decoración y la riqueza de mate-
riales además de por faltar la firma de un arquitecto (90).
Del año 1944 destacamos los proyectos de Cervera de Pi-
suerga, Tarrasa, Carranza y Carcagente
Un grupo escultórico de un tamaño superior al natural,
formado por un soldado muerto sostenido por una mujer era
el elemento principal pensado para el monumento a los caí-
dos de Cervera de Pisuerga (Palencia). Tras el grupo la
cruz, con lo que la apariencia para mucha gente sería la de
una piedad, y por lo tanto adquiriría un carácter reli-
gioso.
A diferencia de lo visto en otras ocasiones ya comenta-
das, desde la D.G.A. no se vió mal la utilización de escul-
turas. La critica fue hacia la disposición de la cruz, de
la que se decía quedaría desfigurada, por lo que se propo-
nía destacarla respecto al conjunto (91).
En enero de 1944 se inaguró en Tarrasa (Barcelona) un
monumento construido a modo de un alto podio sobre una pía-
taforma. En el pilar central la cruz (formada rebajando los
sillares) se alzaba sobre una imagen femenina portadora de
la antorcha. En los pilares laterales estaban los escudos y
sobre aquellos, dos figuras de soldados. Se completaba el
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monumento con pebeteros (92).
Ciertamente original frente a tantas cruces de caídos
como venimos comentando, era la del pueblo vizcaino de Ca-
rranza. Partiendo como otros casos del uso de un obelisco,
colocaba la cruz en dos de sus lados de una forma muy pecu-
liar pues en su inicio estaba rehundida respecto al plano
del frente, para adelantarse en la parte superior, en la
pirámide truncada del remate, y de modo que los brazos ho-
rizontales de las dos cruces se juntaban al prolongarse por
los costados. En el frente, la cruz arrancaba de la mesa de
altar, haciéndolo en la parte posterior desde el zócalo de
la base. Con objeto de que las cruces destacasen estaban
pulimentadas en negro. En la parte inferior de esos costa-
dos y sobre la alta base, destacaban de modo notable los
emblemas del yugo unido a una corona en el lado derecho, y
las flechas en posición horizontal en el izquierdo. Los es-
cudos nacional y de la localidad eran relieves en la parte
alta de los laterales. Remataba el obelisco un recipiente
en forma de cuenco para el fuego simbólico.
El monumento incluida su base, se alzaba sobre una pla-
taforma de tres gradas escalonadas de base casi cuadrada
cerrada mediante tubo que apoyaba en pilares y cadenas mó-
viles en la entrada.
A pesar del uso del obelisco el proyecto fue informado
favorablemente desde la D.G.A., pero no por los Servicios
de Arquitectura de la Vicesecretaria de Educación Popular,
que, como tantas veces, pidieron destacar aun más la cruz y
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eliminar el obelisco (93).
El ayuntamiento del valenciano pueblo de Carcagente
eligió como lugar para el monumento la plaza del Caudillo,
donde estaba la iglesia parrroquial y el Ayuntamiento, con
lo que el carácter oficial no podía ser mayor. Era un mono-
lito de piedra caliza en cuyo frente se colocaban la ms—
cripción y los escudos nacional y de la localidad, además
de un grupo escultórico en piedra azul de Murcia, de la fi-
gura de un ángel sosteniendo, en posición vertical, a un
cadaver (94).
En el año 1945, el critico e historiador del arte José
Camón Aznar, desde las páginas de “El Español” pedía un ma-
yor control estatal de las esculturas públicas. Su artí-
culo, escrito en un lenguaje amanerado propio de la época,
quería ser una llamada de atención sobre la necesidad de
que el Estado interviniese en la erección de monumentos,
pues en su opinión, “con mucho cuidado debe de seleccionar
un Estado cualquiera forma plástica que en el aire de la
calle haya de representar alguna de sus conmemoraciones.”
El arte monumental portador de un carácter educativo no de-
bía ser descuidado: “La vigilancia sobre las tareas urbanas
de los escultores garantiza unas formas de noble plástica.
Y garantiza también la plenitud y vigencia histórica del
protagonista o suceso estatuado.” (95). Estas palabras de
Camón Aznar nos llevan a preguntarnos si desconocería el
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profundo control estatal que sobre los monumentos que veni-
mos comentando ejercía el Estado, que, en contra de sus
opiniones, tan escasos resultados daba. También debía des-
conocer el interés que desde la Vicesecretaría de Educación
Popular se tenía por la vigilancia y la orientación estéti-
cas en celebraciones locales (96).
La recomendación de tener en cuenta el entorno en que
se debían emplazar los monumentos, llevó al autor del pro-
yecto de Palencia a diseñar una cruz de aire renacentista
con una base gótica, ya que iba a colocarse cerca de la ca-
tedral. Esa solución no la consideró correcta el arquitecto
informante de la D.G.A., ya que, acertadamente, decía que
la armonía con el entorno debía venir sobre todo de la masa
y no de los detalles, aunque sin descuidar éstos (97).
A partir del año 1946 y durante los tres años sucesivos
debieron disminuir los proyectos de monumentos, pues son
escasas las notas aparecidas en la prensa y muy pocos los
expedientes que se conservan en el Archivo del Ministerio
de Cultura que hemos consultado, aunque no seria de descar-
tar que los expedientes de esos años se hayan perdido. Con
todo, en el mes de enero de 1947 se inaguró con gran solem-
nidad el monumento de Tenerife que ubicado en la plaza de
España era una torre—cruz-faro. La obra que fue resultado
de un concurso nacional, se adjudicó al arquitecto Tomás
Machado y a los escultores Enrique Cejas y Alfonso Reyes.
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La torre cuadrangular, de la que destacaba en cada lado la
cruz, se levanta en el centro de un círculo, elevado por
gradas sobre el suelo, cerrado parcialmente por dos colum-
natas con entablamento (98). La principal parte escultórica
fue la de Cejas quien hizo las figuras del “Soldado”, “Pa-
tria y caido” y los relieves de la “Contribución civil” y
“Contribución militar”. Alfonso Reyes fue el autor de la
“Victoria” (99).
A iniciativa de Franco se erigió un “Monumento a los
Caídos en Africa” para la localidad de El Ferrol. La idea
procedía del año 1926, pero no fue hasta 1949 cuando se
construiría por parte del escultor Asorey. Carecía de cruz
y era una escalinata como paso a una columna, ambas cons-
truidas con granito. Remataba la columna un capitel bajo
una victoria alada portando el escudo de las armas de El
Ferrol y una corona de laurel. En su inaguración el dicta-
dor aludió —como era normal en este tipo de actos— a los
muertos considerándolos mártires y héroes anónimos (100).
El monumento a los caídos de Barcelona (101) presen-
taba como principal novedad la ausencia de cruz. Para su
realización hubo un concurso que fue declarado desierto, y
que motivó que la comisión encargada del seguimiento del
monumento cambiase el lugar de emplazamiento y elaborase un
anteproyecto que también sufriría modificaciones. El ante-
proyecto obra de los arquitectos J. Vilaseca Rivera y A.
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Florensa, consistía en un pórtico curvo, sostenido por pi-
lares con basa y capiteles cúbicos, que limitaba en su con-
cavidad un estanque circular. En los lados del pórtico se
abrían ingresos adintelados con molduras y sobre ellos
cartelas. Completaba el monumento un grupo escultórico alu-
sivo, obra del escultor Josep Clara. Una vez modificado el
resultado adoptado conseguía en su nueva ubicación, -según
leemos en la memoria—, cerrar y dar una perspectiva monu-
mental a un eje transversal de composición procedente del
ingreso al parque del Palacio de Pedralbes. Del nuevo pro-
yecto, fechado en enero de 1950, se hicieron además de los
planos una maqueta. El pórtico se eleva sobre una plata-
forma a la que se accede por dos escaleras laterales, el
clasicista grupo escultórico pasa a levantarse sobre un pe-
destal situado delante del pórtico en la misma plataforma,
que en su frente hacía las veces de muro elevado sobre dos
estanques y desaparecen los ingresos y cartelas.
Antes de este monumento se había levantado otro en la
plaza de Cataluña, consistente en un monolito con la cruz
repetida y enlazada por los brazos horizontales en los cua-
tro lados de su base cúbica, que descansaba a su vez en un
alto plinto rectangular (102). Se inaguraria en octubre de
1951.
De todos los proyectos que hemos visto es éste el que
más se aleja de las archirrepetidas cruces y el que más se
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menes totalitarios
En mayo de 1949 el Ayuntamiento de Madrid (La Sección
de Cultura e Información) decidió convocar un concurso para
erigir el monumento a los caldos en esa ciudad. El concurso
constó de dos partes, una primera de ideas, entre las que
se seleccionarían cinco, y la segunda que dirimiría entre
los anteproyectos anteriores para elegir el definitivo. Pa-
ra la primera fase la Corporación recomendó que se tuviese
en cuenta el emplazamiento del monumento en uno de los cos-
tados de la Plaza de la Moncloa, en el arranque de la Ave-
nida de la Ciudad Universitaria. Resultaron seleccionadas
las ideas presentadas por los arquitectos Julio Cano, José
A. Corrales, Rafael de Aburto, Victor D’Ors (hijo de Euge-
nio D’Ors y al que se considera como el arquitecto más li-
gado a la Falange) conjuntamente con Javier Oyarzabal, y
Manuel Herrera Palacios (103). El proyecto de este último
fue el que recibió el primer premio (dotado con la estima-
ble cantidad de 100.000 pts.) en la segunda fase; siendo
destacado el anteproyecto de Aburto (104) “por la origina-
lidad y el acierto en la composición de la cruz y elementos
con ella unidos”, por lo que el jurado propuso aumentar el
premio en metálico a este arquitecto y recomendar al Ayun-
tamiento aprovechar el motivo central de la cruz de éste en
el trabajo de Herrera Palacios, entonces arquitecto jefe de
Urbanismo Municipal (105). El monumento era un edificio de
planta circular -lo que nos recuerda un panteón romano— a
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la que se adherían dos alas rectangulares que eran cóncavas
en la fachada. Cuatro grandes pilares cuadrados permitían
que la rotonda fuese abierta a la plaza estando cubierta
por cúpula con linterna rematada por una cruz laureada. Los
muros posteriores estaban cubiertos por pequeñas cruces he-
chas por la disposición de los ladrilos. Este monumento no
se iniciaría hasta el año 1954 para paralizarse tres años
después, no habiéndose terminado aún en 1965 a falta de la
cruz central. Después de haberse pensado en diferentes usos
finalmente, estando aún inconcluso, se ha optado por con-
vertirlo en sede de la Junta Municipal por lo que en estos






Como en otras facetas de la cultura de la postguerra
en esta que hemos estudiado el nuevo régimen desarrolló un
excesivo celo en el control de los proyectos, realizado
fundamentalmente a través de los tramites necesarios para
llevar a cabo los monumentos que suponían una elevada
centralización . No olvidemos que tanto el Servicio Nacio-
nal de Prensa y Propaganda (creado en enero de 1938) como
los organismos que le sucedieron, y la Dirección General de
Arquitectura (creada en septiembre de 1939) formaban parte
del Ministerio de la Gobernación.
Las restrictivas normas dictadas por las diferentes
disposiciones estatales, que se acentuaban aún mas por par-
te de algunos de los informantes de la Sección de Edificios
de la Dirección General de Arquitectura y de los Servicios
Técnicos de la Sección de Organización de Actos Públicos y
Plastica de la Delegación Nacional de Propaganda y otros
organismos, supusieron un empobrecimiento -ún mayor si ca-
be- de los proyectos, al reducir la variedad que podría ha-
berse dado, dentro de las limitaciones impuestas por las
ordenes que ya hemos comentado. Y esto se produjo a pesar
de algunas recomendaciones oficiales en contra de la repe-
tición de modelos y de su fabricación en serie.
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Revelador de esto es la minuciosidad a la que llegan en
bastantes ocasiones los redactores de los informes, espe-
cialmente de la Dirección General de Arquitectura (y en me-
nor medida de otros organismos). Sus recomendaciones para
las modificaciones se detienen en detalles de escasa impor-
tancia como el volumen y forma de unas molduras, etc., si
bien ese celo podría ser debido simplemente a la necesidad
de justificar su actividad laboral.
Es tal la similitud de muchos monumentos que parecen
obra de los mismos autores. Podemos reducir a tres los ti-
pos principales: monolito, columna (o pilar), generalmente
sobre un plinto rectangular o troncopiramidal y arco de
triunfo. Todos ellos generalmente levantados sobre un pla-
taforma y completados con un altar, sin faltar, por su-
puesto, la cruz y los escudos. Como elementos decorativos
los más utilizados fueron las bolas y las pirámides escu-
rialenses.
El cerramiento mas corriente fue mediante cadenas.
Cuando se proyectaron jardines, éstos solían preceder al
monumento.
Hubo un uso simbólico de los materiales utilizados pues
los responsables no se contentaban con conseguir una dura-
ción fisica del monumento gracias a la dureza y consisten-
cia de esos materiales sino que se les elegiría por otros
motivos que se explicitan en ocasiones. Tal es el caso de
Paracuellos para el que se había previsto utilizar piedra
del Valle de los Caídos.
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Así la piedra —generalmente la local y el granito— ad-
quiere el caracter de sinibolo de la firmeza y perennidad
del nuevo régimen y de la vida eterna de los fallecidos.
Cuando no se disponía de piedra natural se acudía a la ar-
tificial, pero se rechazó la imitación de piedra. Logica-
mente los monumentos no eran integramente de piedra siendo
ésta por lo general utilizada como revestimiento. La piedra
también se eligió por considerarla un material noble y ade-
cuado a la severidad y austeridad requerida por ese tipo de
monumentos.
Este uso de la piedra lo podemos relacionar con las pa-
labras del arquitecto Diego de Reina de la Muela quien en
su libro “Ensayo sobre las directrices arquitectónicas de
un estilo imperial”, publicado en 1944 defiende la piedra
como material noble y clásico para el nuevo estilo arqui-
tectónico más acorde con la nueva realidad española.
Con objeto de resaltar la cruz, ésta se hacía en un ma-
terial diferente al del resto, generalmente en piedra negra
o mármol, o en cambio, se dejaba la base u otras paretes
del monumento toscamente labradas.
Si todo monumento público es, por su propio caracter,
instrumento ideológico -más o menos conseguido— de una po-
lítica, principalmente en su función de ensalzamiento, re-
cuerdo, celebración, etc. del hecho o persona que lo ha mo-
224
tivado y de quienes lo realizan y encargan, también lo es
en cuanto erimascarador.
El uso de la cruz como elemento principal suponía un
reforzamiento del caracter de guerra de religión (Cruzada)
-y en otro nivel de la unión Iglesia Estado- dado a la con-
tienda por parte de los vencedores. La cruz no cumplía
solo el cometido tradicional en las tumbas de los fa-
llecidos, sino que contribuía a esa interpretación exclusi-
vista de la guerra de forma que esos monumentos eran un
elemento más del enmascaramiento de las causas materiales
de la sublevación.
Añadamos que la unión del mundo religioso con el civil
se consiguió también con la creación de capillas-monumento
o bien mediante la utilización de iconografía religiosa es-
pecialmente del Sagrado Corazón de Jesús y de ángeles.
Con la constante presencia de los escudos, nacional y
de la localidad correspondiente, asi como el emblema de la
Falange se transmitía también un mensaje didáctico: el com-
promiso ciudadano con los vencedores en la guerra era algo
cercano (y por eso el escudo local) y a la vez de la na-
ción, representada en su escudo (con lo que se seguía com-
batiendo desde la piedra de los monumentos los nacionalis-
mos) bajo la dirección del partido de la Falange.
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Tal vez el recurso a unas sencillas cruces fue debido
ademas de a lo indicado a la falta de personal especiali-
zado en trabajos más dificiles y a la necesidad de conse-
guir monumentos baratos lo que también explica la escasez
de representaciones escultóricas.
Ya hemos explicado con anterioridad las orientaciones
dadas desde distintos organismos implicados en los monumen-
tos. Las retomamos ahora para observar que pueden reducirse
basicamente a tres: claridad, sencillez y simplificación.
Lo que nos lleva a relacionarlas con la política artística
del nazismo —y aún más con las opiniones sobre el arte de
Adolfo Hitler- en la que la claridad se convirtió en una
verdadera obsesión.
Para finalizar recordemos cómo salvo casos aislados




(1) El número total de expedientes de proyectos que he-
mos visto es de 291 conservados en los fondos del archivo
indicado en la sección del Ministerio de Cultura, Cajas
2357, 2382, 2386, 2387 que corresponden a la desaparecida
Delegación Nacional de Propaganda y en las 5370 a 5374, és-
tas de Plástica y Actos Públicos, y a la caja 65 relativa a
expedientes de censura de la Delegación Nacional de Prensa
y Propaganda. Excepto 18 expedientes el resto se refieren a
monumentos a los “caidos”, muy pocos (menos de 5) a lápidas
y menos de 8 son posteriores a 1951. No todas las provin-
cias están representadas, ni de las que sí hay dcumenta-
ción, en igual medida. Faltan los expedientes de Vallado-
lid, Albacete y Jaén. De las que se conservan expedientes
las más completas son los de Toledo, Barcelona, Zaragoza,
Madrid, Santander, Navarra, Palencia y Valencia.
Evidentemente no se recogen en estos fondos todos los
proyectos de aquellos años y en algunos faltan los planos
por lo que debemos contentarnos con la lectura de la docu-
mentación, muchas veces también incompleta.
(2) Sobre el Valle de los Caidos puede verse entre
otros: D. Sueiro, La verdadera historia del Valle de los
Caidos, Madrid, Sedniay, 1976. A. Bonet Correa, “El crepús-
culo de los Dioses”, en el vol, col. Arte del Franquismo
,
Madrid, Cátedra, Pp. 315-330
G. Ureña, Arquitectura y Urbanística Civil y Militar en
el Periodo de la Autarquía (1936-1945’~, Madrid, Istmo, 1979
PP. 14 2—45
(3) La Comisión de Estilo se creó por orden de 18 de
febrero de 1938, apareciendo publicada en el B.O. de 22 del
mismo mes.
(4) Orden de 18 de febrero de 1938. BOE 22-11-1938.
Vidi nota 20 del epígrafe de legislación. Reproducimos la
orden en la antología de legislación.
(5) A.G.A., Cultura, Caja 2382.
(6) A.G.A., Cultura, Caja 2382.
(7) Ibidem. El pintor Juan Cabanas había sido jefe de
publicaciones falangistas y autor de carteles propagandis-
ticos del bando sublevado. Vidi nota 15 del epígrafe de le-
gis lación.
(8) A.G.A., Cultura, Caja 2382. Los subrayados son
nuestros.
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(9) Oficio del Subsecretario del Servicio Nacional de
Propaganda al Gobernador Civil de Vizcaya. Antes de este
oficio hubo otro de Plástica a Propaganda en el que se pro-
ponían no la paralización del proyecto sino introducir en
él varias modificaciones. A.G.A., Cultura, Caja 2382.
(10) En 6 de marzo de 1939 el Jefe del Servicio Nacio-
nal de Propaganda comunicaba al Subsecretario de Prensa y
Propaganda del Ministerio de Gobernación, con motivo de
unos permisos para celebrar actos de recaudación de fondos
para la erección de monumentos a los caidos en Sartaguda
(Pamplona) que “debe quedar suspendida la erección de monu-
mentos y suspendida la aprobación de proyectos de los mis-
mos, en tanto que la Comisión nombrada no determine las
normas para la conmemoración de los Caidos por Dios y por
España” (A.G.A., Cultura, Caja 2386).
(11) B.O.E. 22—VIII—1939.
(12) Escrito del Jefe de Propaganda de la Jefatura de
Zaragoza al Director General de Propaganda, AGA Cultura
caja 2386.
(13) A.G.A., Cultura, Caja 2386.
(14) La instancia está fechada en 4 de septiembre de
1939. A.G.A., Cultura, Caja 5373.
(15) A.G.A., Cultura, Caja 2382.
(16) Ibidem. La respuesta lleva la fecha 2 de abril de
1941.
(17) A.G.A.,Cultura, Caja 5374.
(18) M. Abril,«Dos monumentos posibles», Vértice, n221, IV-1939. Este importante critico estuvo unido a la So-
ciedad de Artistas Ibéricos de 1925 y fue miembro redactor
de la revista “Arte”, unida a esa sociedad, que se publicó
en 1932. Jugó un papel primordial en la exposición “L’Art
Espagnol contemporain” del Jeu de Paume de París, que orga-
nizada por la sociedad antes dicha se celebró en 1936. Se-
gún Carlos Fernández Cuenca, Manuel Abril se “camufló” du-
rante la guerra trabajando en la Junta de Defensa del Te-
soro Artístico (C.F.C., «Manuel Abrils», Arte Español, 12 y
22 trimestres de 1943, p. 30).
(19) La fecha del proyecto es mayo de 1942. AGA Cul-
tura, Caja 5371.
(20) Entre otros en el A.G.A. hay expedientes de los de
Melilla, Villagarcía de Arosa, Sestao, Santurce, Guareña y
Sartaguda.
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(21) El monumento era una sencilla y desnuda cruz en el
centro de unos pequeños jardines cerrados mediante cadenas.
Al carecer de escudos se pensó colocar un bloque de piedra
a ambos lados de la cruz que tendrían los escudos en re-
lieve y sobre ellos pebeteros. Rechazado ese proyecto por
el Departamento de Censura (Sección Plástica), se presentó
otro, consistente en construir un muro tras la cruz en el
que estarían los escudos, que si sería aprobado en fecha 21
de julio de 1941 por la Vicesecretaria de Educación Popu-
lar. A.G.A., Cultura, Caja 2386.
(22) “El yugo y las cinco flechas a los monumentos de
España. Un Mandato imperial, Arriba, 22-VIII-1939, p.3.
(23) A.G.A., Cultura, Caja 2386. Otra razón de rechazar
el obelisco tal vez fue su relación con la masonería pero
no lo hemos visto indicado en ningún expediente.
(24) A.G.A., Cultura, Caja 5372.
(25) No solo se recomendaban sino que como veremos se
llevaron a cabo, con más o menos coherencia y conciencia.
También, en varias ocasiones los jefes provinciales de Pro-
paganda, como en el caso de Granada en 1940 respondieron al
Director General de Propaganda que las cruces eregidas eran
sencillas y carentes de adorno ( A.G.A., Cultura, Caja
5371).
Pasados los primeros años del afianzamiento del nuevo
régimen la inscripción “Caídos por Dios y por España
Presentes” se extenderían de una forma tal en los muros de
las iglesias que llegaría hasta el hastío. La colocación de
la inscripción llevó a la Subsecretaria de prensa y Propa-
ganda de Marruecos a preguntar en julio de 1940 por quién
sufragaría los gastos al tener que cubrir de piedra o re-
forzar de otro modo el muro del templo, recibiendo la con-
testación de que fuese a cargo de los Municipios. (A.G.A.,
Cultura, Caja 2382.
(26) Podemos ver un claro contraste con la grandiosidad
del nazismo y del fascismo italiano , con la apertura de
grandes avenidas, creación de plazas, etc.
(27 AGA Cultura, Caja 5371.
(28) El concurso de Tarrasa se convocó con fecha 12 de
enero de 1940, pero no se construyó hasta cuatro años des-
pués. También en los nuevos pueblos creados por el Insti-
tuto Nacional de Colonización se eregirían monumentos. En
ocasiones éstos formaban parte de un plan de reconstrucción
urbana, como en los casos de Eibar o Guernica.
(29 Hubo dos proyectos. El 12 fue rechazado. Firma el
expediente de Plástica: Cossio en 3-11-40. A.G.A., Cultura,
Caja 5370.
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(30) Sobre el monumento en Aranjuez el Colegio Oficial
de Arquitectos de Madrid a través de un escrito enviado al
“Sr. Presidente de la Jefatura del Servicio Nacional de
Propaganda”, pedía que se modificasen las bases del con-
curso convocado por el Ayto. pues en esas no se exigía que
el proyecto fuese firmado por un arquitecto. Aprovechaba el
Colegio para indicar que seria conveniente que “se suprimi-
ran los anuncios de casas comerciales de estos monumentos
que, por su importancia artística y moral no pueden ser ob-
jeto de industrialización” (13-X-1939)(AGA Cultura, Caja
2386). Queremos hacer notar que no hemos visto ese tipo de
anuncios no obsttante haber hecho un vaciado de prensa de
la época. Desde la Jefatura Nacional de Propaganda se es-
cribió al Gobernador Civil notificándole que indicase al
Ayto de Aranjuez que anulase dicho concurso.
(31 A.G.A., Cultura, Caja 5371.
(32) A.G.A., Cultura, Caja 5371.
(33) El informe del Departamento de Plástica está fir-
mado por J. cabanas en Burgos el 18 de spetiembre de 1939.
AGA, Cultura, Caja 5271.
(34) Más extravagante era el proyecto de Valderrobles
(Zaragoza) del año 1941. En el breve texto “Boceto de pro-
yecto de cruz de los caidos para Valderrobles” firmado por
un tal Alejandro Cañada leemos: “El yugo y las flechas de
F.E.T. y de las J.O.N.S. en aspecto místico. ¡ La flecha
central se confunde con la Cruz en un todo indisoluble. ¡
El aspecto total del Monumento es es de una planta gigan-
tesca, suponiendo la mitad inferior de las flechas como
raices metidas en la tierra de nuestra España. ¡ El alum-
brado de noche lo recibe de un medio sol, de marmol traslú-
cido y hierro; como saliendo por el horizonte; simboliza el
amanecer que cantamos en el himno de Falange.! Basamento
negro o muy oscuro, que levanta muy poco del suelo, para no
quitar la sensación de que el yugo apoya directamente en la
tierra y que las flechas salen de ella.! En la parte mfe—
rior de la Cruz, va la leyenda y el escudo de España y en
la otra cara el de Valderrobles 1...”
(A.G.A., Cultura, Caja 5374)
Muy parecido fue el construido en el pueblo segoviano
de Lozoyuela, que hasta hace poco podía verse desde la ca-
rretera nacional n2 1 a su paso por esta localidad.
(35) En el expediente conservado en el A.G.A. está la
copia de este escrito, fechado en 28 de septiembre de 1939.
A.G.A., Cultura,Caja 5374.
(36) En el Archivo de la Real Academia de San Fernando




un proyecto sobre “El altar de la Patria (monumento para el
Alcazar de Toldeo), de fecha 6-VI-1938 pero no hemos loca-
lizado ni la memoria ni el plano, documentos que decía, en
una carta de 24-1-1938, haber enviado al Presidente de la
R.A.B.A.S.F. el Presidente de la Comisión Provincial de Mo-
numentos de Toledo. La memoria del proyecto habla sido re-
dactada por el académico Sr. Aragones.
(37) A.G.A., Cultura, Caja 5374. Seria interesante de-
tenernos en el tema de la función simbólica de las ruinas,
cuyo paradigma sería Belchite. Sobre este tema Carlos Sain—
bricio escribe que ‘El valor de la ruina se destaca como
testimonio de un pasado frente aal cual la reconstrucción
ha servido de concepto par definir qué es el nuevo orden”.
C. Sambricio, «“...iQue coman República!”
Introducción a un estudio sobre la Reconstrucción en la
España de la Postguerra», Cuadernos de Arquitectura y
Urbanismo, , enero 1977, p.21. Vease también A. Bonet
Correa, «Espacios arquitectónicos para un nuevo orden», en
AA.VV!, Arte del Franquismo, Madrid, Cátedra, 1981, p.25,
nota 4.
(38) Sobre la contribución de Sert a la muralística del
régiimen escribimos en el capítulo dedicado al arte fran-
quista.
(39) AGA Cultura, Caja 5372.
(40) “Proyecto de monumentos a los mártires de Pa-
racuellos del J. y Torrejón de Ardoz”, Amanecer, Zaragoza,
20-VII-1939. Este artículo recoge miembros Junta de Honor
del Comité Ejecutivo de la Asociación de Familiares de los
mártires por Dios y por España de Paracuellos y Torrejón.
CASTRO VILLACA AS, D. “En el cementerio de los Martires
de Paracuellos del Jarama se va a levantar una capilla—
monumento, Arriba, Madrid, 9-IV-1941. En este artículo se
reproducen dibujos del proyecto de P.Muguruza
(41) Dos dibujos del proyecto se reproducen en el libro
de Muguruza, Cien dibulos (1916-1941’), Madrid, Artes Gráfi-
cas Fauré, 1943).
(42) A. Bonet Correa, «El crepúsculo de los Dioses», en
AA. VV. Arte del franquismo, p. 323.
(43) Otro de los monumentos de ese año es de la locali-
dad navarra de Irurita. Este nos interesa por las recomen-
daciones de caracter general relativas a los monumentos a
Caidos que hace la D.G.A. al Dir. Gral. de Propaganda. En
ellas se decía que “es aconsejable que los monumentos se
reduzcan a una cruz sencilla y se prescinda en todo cuanto
sea posible de todos los demás elementos (prismas, pirámi-
des o combinaciones de poliedros) que desvirtuan el con-
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cepto de monumento en numerosas ocasiones.” A.G.A., Cul-
tura, Caja 5373).
(44) Creemos que merece la pena reproducir parte del
texto
“Nosotros habíamos pensado en líneas generales que el
artista precisaría, en utilizar la grandiosidad monumental
de uno de nuestros cerros San Cristobal o Socorro, cuyos
nombres parecen simbólicos del fin perseguido: San Cristo-
bal transportando en duro esfuerzo a través de las aguas
encrespadas al divino mensajero: El Socorro como una voz
atormentada, erguida para pedestal o soporte del mundo.
Desde la base a la cima se levantarían, de trecho en tre-
cho, las estaciones de una vía-crucis o calvario, en forma
se severos monolitos y en los que bajo un sencillo y sobrio
relieve representando la escena de la pasión correspon-
diente irían concelados los nombres de los caidos. Y como
digno remate, en la cumbre, una cruz gigantesca, iluminada
de noche, en cuya base estaría precisamente la capilla del
patronímico —Virgen del Socorro, San Cristobal— de la mon-
taña. En la superficie de esta cruz figurarían, encabezados
por los nombres de José Antonio Primo de Rivera y Joquin
Fanjul y Goñi, los de todos aquellos caidos ilitantes en
partidos integrantes del Movimiento. La capilla contendría
en severos enterramientos los restos de las jerarquías ase-
sinadas como en guardia en torno al que conteniendo el
cuerpo del General Fanjul -que Cuenca reclama imperiosamen-
te- ocuparía el centro. Como complemento, una vegetacion
adecuada y una serie de placas severas en bronce con frases
y recuerdos en los lugares más bellos y evocadores.” (El
escrito lleva la fecha de 6 de marzo de 1940. A.G.A. Cul-
tura, caja 5370).
(45) Escrito del alcalde de León al Ministro de la Go-
bernación, en 21 de junio de 1940. A.G.A., Cultura, Caja
5372.
(46) Las fechas respectivas son 3 y 29 de abril de
1941. Según el Director General de Arquitectura con el con-
curso debería que “la exaltación del heroismo de quienes
cayeron por Dios y por España sirva de inspiración del arte
nacional y alcance realizaciones que contengan una autén-
tica expresión del Glorioso Movimiento Nacional, contras-
tando los valores más estimables en el campo libre de la
competencia” (Ibidem).
(47) Informes de 11 de febrero’ y 19 de otubre de 1942
(todo el expediente en AGA Cultura, Caja 2386).
(48) En un escrito de 13 de noviembre de 1940 el Alcal-
de de LLodio solicitaba al Ministro de la Gobernación auto-
rización apar construir el panteón y monumentos según pla-
nos elaborados sigueindo lo aprobado en una sesión de la
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corporación del 23 de junio de 1937. A.G.A., Cultura, Caja
2386.
<49) Vértice, n~21 III-IV-1939. Eduardo Olasagasti fue
el autor en 1942 del proyecto de Casa del Partido para Ma-
drid, nunca realizado.
(50)”Que se abstengan de añadir las cuatro imágenes
propuestas en tanto no se somete a superior aprobación sen-
dos dibujos de lo proyectado, nombre del que las va a rea-
lizar y fotografías de obras que le acrediten como artista
digno de interpretar esas cuatro representaciones sin in-
cursión en el campo del ridículo” (Oficio de la D.G.A. a la
D.G. P., de 2 de enero de 1941) (AGA Cultura, Caja 5374).
En el oficio que el Director General de Arquitectura elevó
al Subsecretario de Prensa y Propaganda no se hace ref eren—
cia a ninguna imagen.
(51) A.G.A., Cultura, Caja 5372.
(52) En la memoria del proyecto se indica que se trata
el monumento en forma de Cruz de Término. (marzo de 1941)
A.G.A., Cultura, Caja 5374.
(53) En la solicitud de autorización, fechada en 12 de
mayo de 1941, se hacia referencia expresa a la colaboración
habida entre el Ayuntamiento y la Jefatura Local de la Fa-
lange. (AGA Cultura, Caja 5374).
(54) Informe de la D.G.A. a la Vicesecretaria de Educa-
ción Popular, 2 de julio de 1941 (AGA Cultura, Caja 5374).
(54 bis) Entre otros informes en el de la delegación
provincial de la Vicesecretaria de Educación Popular de Za-
ragoza sobre la inaguración en abril de 1943 del monumento
para la Sierra de Alcubierre, leemos: “. . .Todo el monumento
está construido con piedra de la misma sierra, lo que da un
tono sencillo y austero a todo el conjunto y establece una
armonía perfecta con el abrupto y áspero paisaje de la Sie-
rra de Alcubierre, simbolizando el recio espíritu de los
que cayeron por España” ( A.G.A., Cultura, Caja 803)
(55) Informe de fecha 15 de diciembre de 1941. A.G.A.,
Cultura, Caja 5372.
(56) Desconocemos la fecha de este proyecto.
(57) Memoria de fecha 6 de junio de 1941. AGA Cultura
Caja 5371.
(58) A.G.A., Cultura, Caja 5371.
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(59) La firma del dibujo del proyecto, con fecha fe-
brero de 1942 y de la memoria, de 12 de marzo del mismo
año, es ilegible. (A.G.A., Cultura, Caja 5373). No debemos
confundir este proyecto con el de la cruz de los caidos de
la misma localidad, pues ésta fue anterior según el docu-
mento que se conserva en el A.G.A., de fecha 17 de diciem-
bre de 1941, texto en el que J. Cabanas aprueba su cons-
trucción.(Ibidem) No hemos visto los planos de esta cruz.
(60) Gerona La memoria firmada por dos arquitectos está
fechada en 18 de abril de 1941. Un escrito firmado por un
comandante de ingenieros del Servicio Militar de Puntes y
Caminos de Cataluña enviado en 10 de marzo de 1941 indica
que el proyecto era de oficiales de ese servicio. En la
contestación, Antonio Tovar muestra su extrañeza ante esa
solicitud pues dice existe en la Dirección General de Pro-
paganda otra solicitud anterior, de fecha 18 de noviembre
de 1940 ( Para todo esto AGA: Cultura, Caja 5371).
(61) Ibidem.
(62) Revista Nacional de Arquitectura, n2 1, 1941.
(63) De la actitud y estética falangista dice: “Hemos
enterrado la chabacanería, la insustancialidad, el senti-
mentalismo chirle, la petulancia pedante y la cursilería.
Concebimos todas las manifestaciones de la vida pública se-
gún modelos poéticos, pero clásicos. En el aire desnudo y
puro, actitud escultórica”. De los monumentos del siglo XIX
dice —y en gran medida no le falta razón— que son chabaca-
nos y de mal gusto, además de ser “los hijos del academi-
cismo oficial y de ese horrendo vivero de lo mediocre que
se denomina “concurso”. Esos monumentos —añade— “hacen un
doble estrago: desnaturalizar la categoría como ejemplario,
y pervertir la idea de la heromusra plástica” BORRAS,
Tomás, «¿Monumentos o fundaciones?»,ABC, 26-11-1942, p..3
No olvidemos la vinculación de este escritor a corrien-
tes renovadoras de preguerra, en torno a Ramón Gómez de la
Serna.
(64) A.G.A., Cultura, Caja 5373.
(65) A.G.A., Cultura, Caja 5372.
(66) 10 de julio de 1942. A.G.A., Cultura, Caja 2386.
(67) A.G.A., Cultura, Caja 5374.
(68) Mario Ozcoidi, “Monumento votivo a los mártires de
la Cruzada”, La Vanquardia Española, 20-VIII-1942,p.5. Tam-
bién: Princit,e de Viana, Pamplona, n2 8, III Trimestre
1942, p.363-4 (recoge en una breve nota la bendición de los
terrenos en que se iba a construir).
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(69) C. Sambricio, «La arquitectura de postguerra», en
AA. VV., Historia del Arte Hispánico. VI. El Siglo XX, Ma-
drid, Alhambra, 1980, p. 68.
(70) Los frescos fueron una composición dedicada a San
Francisco Javier, otra a las cruzadas medievales, otras in-
termedias sobre la “Navarra religiosa” y la “Navarra gue-
rrera” . (Vidi «Las pinturas de Stolz para la cúpula del
Monumento a los caidos», Pregón (Revista Gráfica de Nava-
rra), n~ 24, VII-1950). Uno de los bocetos se reproduce en
Ramón Stolz Viciano, Dibujos y estudios para sus pinturas
murales, Madrid, 1962.
(71) A.G.A., Cultura, Caja 5371. La fecha es julio de
1942.
(72) A.G.A., Cultura, Caja 2386.
(73) Ibidem.
(74) Cisneros, n2 5 (1943). También se publicó otrobreve comentario en una reseña de la exposición en el dia-
rio El Alcazar el 16—VI—1943, p. 6.
(75) Arriba, 16—VII—1943, p.3.
(76) Ibidem. Puede verse también el n2 11 de Poesía
.
“Revista ilustrada de información poética”, Madrid, Minis-
terio de Cultura, Primavera verano 1981, p.52.
Como documento de adhesión al régimen, necesario para
presentarse a la Nacional C.F.S. escribió al Secretario Ge-
neral de la Exposición :“tuve la suerte de poderme trasla-
dar, desde la zona roja, de Madrid, a la zona nacional el
año 1937, y tuve el alto honor de ser acogido por la Marina
de Guerra, que me nombró ingeniero honorario de la Armada”
-continuaba con una exposición de las medallas recibidas y
finalizaba recordando que había presentado un proyecto de
Cruz monumental en el Concurso de Anteproyectos reciente-
mente convocado (A.G.A. Educación Legajo 21.954, caja
7.427). El concurso fue el de la cruz para el Valle de los
Caidos.
(77) En el A.G.A. sólo se conserva el plano de la plan-
ta en el expediente ( A.G.A., Cultura, Caja 5374).
(78) Constituían el Jurado los arquitectos Joaquín Mag-
gioni Castella, como vocal designado por el Colegio Oficial
de Arquitectos de Aragón y Rioja, Casimiro Lanaja Bel, co-
mo vocal designado por los concursantes, José Yarza y Gar-
cía, Arquitecto Municipal de Zaragoza que actuaba como Se-
cretario Técnico, el Alcalde de la ciudad, como Presidente
y el concejal Fernando Solano como vocal. Todos los datos
los hemos tomado del folleto «Ayuntamiento de Zaragoza.
Concurso de Anteproyectos del Monumentos a los Heroes y
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Martires de Nuestra Gloriosa Cruzada. Informe de los arqui-
tectos miembros del Juarado y Acta del Fallo» (AGA Cutura,
caja 2.386).
(79) «Ayuntamiento de Zaragoza. 2~ Concurso de antepro-
yectos del Monumento a los Heroes y Martires de Nuestra
Gloriosa Cruzada. Informe de los arquitectos miembros del
Jurado y Acta de Fallo, zaragoza, 23 marzo de 1943» (AGA
Cultura Caja 2.386).
(80) Ibidem. Luis Moya Blanco había realizado junto
con el militar Vizconde de Uzgueta y el escultor Manuel La—
viada un utópico proyecto de título “Sueño arquitectónico
para una exaltación nacional” que fue publicado en
«Vértice» en su numero de septiembre de 1940. El proyecto
para Zaragoza recogía en parte ideas del arco de triunfo de
ese Sueño.
Este arquitecto también participó en el “Monumento Na-
cional a los Caidos en 1942, y dos años más tarde en el
“Concurso de anteproyectos para una gran Cruz Monumental”
para ese monumento, recibiendo en esta ocasión el primer
premio, junto a Huidobro y Thomas.
(81) «Ayuntamiento de Zaragoza. Bases para el concurso
de anteproyectos del Monumento a los Heroes y Martires de
Nuestra Gloriosa Cruzada. Zaragoza, marzo de 1942. Boletín
Oficial de la Provincia de Zaragoza, n2 87, 20—IV-1942.
(82) Catálogo de la exposición Urbanismo zaragozano
contemporáneo, Zaragoza, 5 de octubre - 5 de noviembre de
1989, Ayuntamiento de Zaragoza, 1989, p. 25. La misma in-
vestigadora se ocupo de este monumento en su memoria de li-
cenciatura: «Urbanismo zaragozano contempotráneo: la plaza
de las catedrales», Universidad de Zaragoza, XII-1987.
Agradezco a Isabel Yeste su amabilidad por la copia de la
parte de su trabajo referente a este monumento.
(83) La memoria son cuatro folios mecanografiados fira—
mdos por los arquitectos Huidobro y Moya y el escultor La-
viada. (AGA, Cultura, Caja 2386).
(84) Ibidem.
(85) A.G.A., Cultura, Caja 2386.
(86) 1. Yeste, Urbanismo zaragozano ..., p. 26
(87) A.G.A., Cultura, Caja 5370.
(88) A.G.A., Cultura, Caja 5371.
(89) El informe de la Delegación Provincial de Educa-
ción Popular de fecha 12 de febrero de 1944 proponía unas
modificaciones que no alteraban en esencia el proyecto.
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(90) A.G.A., Cultura, Caja 5371.
(91) Memoria de 20 de abril de 1944. Infome de D.G.A.
de 30 de octubre de 1944. A.G.A., Cultura, Caja 5373.
(92)~ (26-1-1944) y La Vanguardia Española
(21-1-1944) publicaron fotos de este monumento
(93) Memoria de 19 de enero de 1944, informe de la DGA
de 26 de junio de 1944 y de los Servicios de Arquitectura
de la Vicesecretaría de Educación Popular de 17 de agosto
de 1944. A.G.A., Cultura, Caja 5374.
(94) El dibujo de fecha agosto de 1943 no recoge la
obligada cruz, a la que tampoco se alude en la memoria de
21 de febrero del 1944. El informe de la D.G.A. propone su
autorización dando más realce a la cruz. No lo autoriza
(en 17 de agosto de 1944) en cambio el Servicio de Arqui-
tectura de la Vicesecretaría de Educación Popular de F.E.T.
y J.O.N.S. por considerar que es un obelisco enmascarado,
falta de altar y de emblemas del movimiento y lamentable
composición escultórica. A.G.A., Cultura, Caja 2387.
(95) Camon Aznar, José, “La escultura tema estatal. Hay
que revisar las estatuas públicas”, El Español, n2134 ,9-
V—1945.
(96) Sobre ese interés de la Vicesecretaría de Educa-
ción Popular es significativo este oficio de Arias Salgado:
“Teniendo esta Vicesecretaria el deber de fomentar y
velar en toda circunstancia, por la cultura y educación
pública, y siendo notorio el desinterés con que habitual-
mente se tratan en nuestra Patria cuantos problemas se re-
lacionan con el trazado de grandes plazas y avenidas, jar-
dines y parques públicos en los proyectos de reforma y am-
pliación de nuestras ciudades; el abandono en que se en-
cuentran sumidos rincones de gran belleza arquitectónica o
de reconocido valor histórico; la necesidad de movilizar
masas en las conmemoraciones políticas; la obligación de
orientar estéticamente el decorado público en ferias, ver-
benas, veladas, fiestas y mercados; la necesidad de que la
policía de la moral vaya intimamente ligada a la policía
artística en toda clase de espectáculos, asi como cuanto se
comprende en la llamada policía de prosperidad en el ejer-
cicio de los derechos ciudadanos de asociación, reunión y
manifestación, el empleo público de la palabra, las grandes
concentraciones deportivas, etc., exigen que se establezca
oficialmente en el conjunto servicio del bien público que
determina toda actuación oficial, una estrechisima colabo-
ración entre los organismos de la Administración local de
esta Vicesecretaría y de ese Ministerio, de la manera como
de hecho viene ejerciéndose espontáneamente en muchas pro-
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vincias, con admirables resultados en orden al decoro y
dignidad que debe revestir toda actuación pública.
En atención a todo lo cual, esta Vicesecretaria ruega
a V. 1., se sirva dictar las órdenes pertinentes a fin de
que los Delegados Provinciales de Educación Popular sean
nombrados vocales natos con voz y voto, de las Juntas
Provinciales de Espectáculos y de las comisiones de cultura
de las Diputaciones respectivas y de las mismas comisiones
de los Ayuntamientos de su residencia oficial.
Por Dios, España y su Revolución Nacionalsindicalista.
Madrid, 21 de abril de 1944 ¡ El Vicesecretario ¡
Firmado: G. Arias Salgado”
(Copia del oficio enviado por Arias Salgado al Director
General de Administración Local. A.G.A., Cultura, Caja
2386, estaba unido al expediente sobre el monumento a Isa-
bel la Católica en la capital de España).
(97) Informe de la DGA de 5 de marzo de 1946. A.G.A.,
Cultura, Caja 5373.
(98) En la portada del «ABC», de 24 de enero de 1947 se
reprodujo una foto de la inaguración. También lo recogió
«El Alcazar» del 20 de enero.
(99) La maqueta de la “Victoria” de Reyes se reprodujo
en el n2 35, de octubre de 1945, La Estafeta Literaria. So-bre el escultor Enrique Cejas y este monumento remitimos a







naria contemporánea (1918-1978’), Excmo. Cabildo Insular de
Gran Canaria, 1984.
(100) El discurso se reproduce en ABC, 16 de septiembre
de 1946, p.10.
(101) A.G.A.r~ Cultura, Caja 5370.
(102) De este monumento sólo hemos visto una fotografía
publicada en La Vanguardia Española (1l-V-1939) con motivo
de un acto de homenaje en memoria a los caidos.
(103) Formaron el jurado el señor Alcocer, presidente y
los vocales: Marqués de Lozoya, Director General de Bellas
Artes; FranciscoPrieto Moreno, representante técnico de los
tres Ejércitos; Manuel Valdés Larrañaga, representante de
la Secretaría General del Movimiento; Tomás Gistau, en re-
presentación de la Comisión de Cultura; José Manuel Brin-
gas, delegado de Servicio técnicos; Modesto López Otero,
representante del Gabinete Técnico de la Ciudad Universita-
ria; Miguel Sánchez Conde, arquitecto municipal y un arqui-
tecto designado por los concursantes. (J. Fernández Del-














rativos de Madrid (1939-1980’), Madrid, Ayuntamiento de
Madrid, Delegación de Cultura, 1982, p.388.
238
(104) Rafael de Aburto fue conjuntamente con Francisco
A. Cabrero autor de un increible proyecto de Monumento a
laa Contrarreforma.
(105) Según el “acta del fallo del jurado” asistieron a
las deliberaciones de la segunda fase los siguientes miem-
bros: el Alcalde, Bidagor, Bellido, Martinez Higueras,
Gutierrez Soto, Morales Ruiz y Sánchez Conde. Gran Madrid
,
nQll, 1950, y n28, 1949.
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1.5. Las exposiciones Nacionales de Bellas Artes en la
postguerra española
El 2 de septiembre de 1941 publicaba el B.O.E. el Re-
glamento de las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes que
venía a sustituir al de 6 de febrero de 1936.
En el preámbulo se justificaba el nuevo decreto por dos
motivos: la necesidad de modificar el Reglamento por la
nueva situación del país, de modo que “las manifestaciones
artísticas (...) deberán ser acomodadas al espíritu del
Nuevo Estado” y elevar el valor de las exposiciones, las
cuales —se escribía— “han de ser el índice de los excepcio-
nales méritos del Arte Español”
Como en el Reglamento del 1936 el Jefe de las Exposi-
ciones Nacionales sería el Director General de Bellas Artes
(1).
También como en el caso de 1936 podían presentarse con
algunas limitaciones artistas extranjeros de habla hispana
o residentes en nuestro país.
Tanto según el reglamento de 1936 como el de 1941 había
obras que no podían presnetarse. Así, mientras que en el de
la República no se admitirían obras “que por su asunto pue-
dan herir sentimientos de decoro o sean ofensivas a la mo-
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ral, como asimismo las que entrañen tendencias políticas de
actualidad”, en el franquista se indicaba, solámente: “las
que por su asunto sean ofensivas a la moral”.
Como control político de los expositores ahora se les
exigía un documento acreditativo de su adhesión al Régimen,
o bien si ocupaban cargos públicos, una copia autorizada de
su depuración (2).
El cambio más importante radicaba en la composición de
los jurados y en la forma de premiar las obras presentadas.
Respecto a los primeros continuaban siendo dos: los de
“Admisión y Colocación” y el de Recompensas (de Premios o
de Calificaciones). En el primero seguían siendo nueve sus
componentes, pero mientras que en el reglamento del 36 la
elección por las instituciones era lo predominante, en el
del 41 el Ministerio de Educación era quien elegía de las
propuestas que esas instituciones presentaban; lo que, uni-
do a la supresión de un artista premiado a cambio de un re-
presentante de F.E.T. y de las J.O.N.S., suponía un mayor
control político, un reforzamiento de la autoridad ministe-
rial (3).
Los componentes de los jurados de calificaciones para
las secciones de Pintura y Escultura en 1936 eran nueve, de
los cuales sólo tres los nombraba el Ministerio de Instruc-
ción Pública, a propuesta de la Subsecretaria del Ministe-
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rio (poco después seria por la restablecida Dirección Ge-
neral de Bellas Artes) y otros tres eran elegidos mediante
sufragio por los artistas participantes, haciéndose por se-
parado según Secciones y exigiéndose de los artistas elegi-
bies poseer medalla de honor o de primera clase en certáine-
nes anteriores. En este nuevo reglamento los miembros se
han reducido a siete, predominando como en el jurado de ad-
misión la designación por el Ministerio y habiendo desapa-
recido la votación de los participantes. Ahora se añadía un
crítico de arte a propuesta de la Asociación de la Prensa
(inexistente en el reglamento de 1936) y el Ministerio se
reservaba la posibilidad de designar libre y directamente a
tres miembros que podían ser o no artistas. En la sección
de Arquitectura en 1936 el Colegio Oficial de Arquitectos
de Madrid designaba un vocal, mientras que en 1941 solo
propone. Los académicos eran dos en 1936, y uno en 1941 y
el Ministerio elige directamente a dos arquitectos. En la
sección de Grabado en el nuevo reglamento vuelve a aparecer
un representante de Falange -lo que es muestra del valor
político que se daba a la obra gráfica- . Un crítico de ar-
te, elegido a propuesta de la Asociación de la Prensa, y un
representante del Circulo de Bellas Artes, sustituyen a los
dos vocales que en 1936 elegían los expositores.
También se varió el modo de elección de la Medalla de
Honor, máximo galardón de esas exposiciones. Mientras que
en 1936 votaban todos los artistas que hubieran obtenido
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medalla de Honor, primera, segunda o tercera en Exposicio-
nes Nacionales e Internacionales de Bellas Artes convocadas
por el Estado y los premiados con las medallas ordinarias
en la misma exposición, y era necesario para su concesión
alcanzar la mitad más uno de los votos emitidos; en 1941
votaban los miembros de los jurados de las secciones, de-
biendo asistir en su totalidad y se debían alcanzar los vo-
tos favorables de las dos terceras partes. Como veremos más
adelante, esta forma de elegir la medalla de honor sería
modificada ante las dificultades que presentaba.
En 1936 se concedían otros premios, los llamados de
aprecio que desaparecen en 1941.
Este nuevo reglamento en general fue acogido favorable-
mente, felicitándose algunos comentaristas como es el caso
de Enrique Lafuente Ferrari desde las páginas de «Vértice»
(4) de que los artistas tuviesen menos atribuciones en la
concesión de premios y valorando positivamente la incorpo-
ración de críticos de arte.
Ante lo que hemos escrito cabe pensar que hubo cambios
de importancia en las nuevas Nacionales, pero no fue así,
pues, como veremos, las personas que participaban en ellas,
y especialmente los jurados de las instituciones, seguían
siendo prácticamente las mismas.
Pero pasemos a comentar la primera de las exposiciones
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celebradas bajo el nuevo régimen.
Exposición Nacional de 1941
En su convocatoria se expuso el doble objetivo de aca-
bar con la situación anómala de falta de estas exposiciones
y de recompensar a los artistas (5).
La primera nota destacable es que el Jurado de Admisión
fue elegido en su totalidad por el Ministro de Educación.
Se componía de Manuel Benedito, José Francés y Cesar Cort
como académicos de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando (en adelante R.A.B.A.S.F.), Francisco Esteve Botey
por la Escuela Central de Bellas Artes ; Jose Clará, Julio
Moisés y Luis Gil Fillol por la Asociación de la Prensa de
Madrid; Francisco Iñiguez Almech, por la Dirección General
de Arquitectura y Rafael Sánchez Mazas por F.E.T. y
J.O.N.S.
Manuel Benedito había obtenido tercera medalla en la
Nacional de 1875 y primera en las de 1904 y 1906, José
Francés, “pope” del mundo artístico oficial poseía entre
otros muchos cargos y méritos los de Secretario Perpétuo de
la R.A.B.A.S.F., desde 1934 y socio de la Asociación de
Pintores y Escultores, Cesar Cort había tomado posesión co-
mo académico en junio de 1940, el pintor y grabador Esteve
Botey, profesor de la Escuela Superior de Bellas Artes de
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Madrid habia obtenido terceras medallas en 1908 y 1910, se-
gunda en 1915 y primera en 1920 y 1929, todas en grabado
(en 1936 había sido votado para jurado de la Sección de
Grabado); dará era académico de la R.A.B.A.S.F. desde 1925
y había obtenido, además de otras medallas en pasadas Na-
cionales, la de Honor en 1929; Julio Moisés había obtenido
poco antes la Cátedra de “Dibujo del Natural en Reposo” en
la Escuela de Bellas Artes de Madrid, había realizado poco
tiempo antes un retrato de Franco y, como no, también había
obtenido medallas, en este caso todas antes de 1930 ; Gil
Fillol periodista y critico unido a la prensa desde comien-
zos de siglo, colaboraba entonces entre otras en las re-
vistas «Domingo» y en la falangista «Vértice», el año ante-
rior había sido uno de los tres miembros del jurado del
Concurso Nacional de Pintura (6), el falangista Francisco
Iñiguez era Comisario General del Patrimonio Artístico, y
el también falangista Sánchez Mazas, poeta, novelista y pe-
riodista, ministro sin cartera en el primer gobierno de
Franco. Francés, Benedito, Moisés y Hermoso pertenecían a
la Asociación de Pintores y Escultores, siendo los tres úl-
timos profesores en la Escuela de Bellas Artes de San Fer-
nando.
Los suplentes que no llegaron a actuar fueron Eugenio
Hermoso (en 1936 fue elegido por los expositores para el
Jurado de Pintura), José Capúz, López Otero, Fernando La-
brada, Vicente Navarro, Enrique Martínez Cubelís, Fernando
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Jiménez Placer, Luis Villanueva y José Aguiar (también ele-
gido para el jurado de Pintura de la Nacional de 1936, pero
que renunció por lo que fue sustituido por Angel Vegue.
La segunda nota destacable es que en esta Nacional
(convocada en noviembre del 40 y por lo tanto antes del de-
creto del reglamento) pudieron presentarse obras de la pre-
cedente (7).
Antes de inagurarse ya aparecieron algunos artículos en
la prensa. Asi Manuel Abril, desde el diario «Arriba» de-
fendió la realización de exposiciones oficiales -las prin-
cipales las Nacionales- y lanzó la idea de que oficialmente
se propusiesen temas, por ejemplo —dice— esenciales de la
civilización y de la cultura, en los certámenes que se con-
vocasen (8).
Inagurada triunfalmente en el mes de noviembre fue aco-
gida de forma muy similar por los medios de comunicación,
pues se quería demostrar que el arte español poseía una
elevada calidad. La exposición era asi un instrumento de
propaganda del régimen. Entre uno de los muchos ejemplos
que podríamos poner, bastenos estas palabras de Cecilio
Barberán aparecidas en el «ABC» de 9 de noviembre de 1941:
«La espada invicta que ayer bañó España de parte a
parte es hoy llave que abre al arte español el camino
de resurrección que hasta ayer tuvo cerrado. ~...) Alio—
ra, lo que será el arte del mañana también se adivina
viendo cómo el invicto soldado que nos guía alienta con
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su presencia estas actividades, que responden, en suma,
a las más altas y nobles que cultivan los hijos de un
pueblo. Esa es la misión, tono y horizonte de la actual
Exposición Nacional de Bellas Artes» (9)
Fueron 343 los artistas participantes, de los que 148
lo habían sido en la de 1936 -103 pintores, 8 grabadores,
32 escultores y 5 dibujantes o acuarelistas estuvieron en
ambas exposiciones-,(10). Estas cifras que hemos obtenido
de los catálogos nos dan una idea de cómo existió una con-
tinuidad entre esta Nacional y las anteriores (11).
Al contrario apreciamos una ruptura si comparamos esa
Nacional de 1941 con la exposición «L ‘Art Espagnol Contem-
porain» celebrada en el Jeu de Pauxne de parís en 1936 antes
de la rebelión fascista. De esos 343 artistas, únicamente
23 habían participado en la muestra de París (que acogió a
122 autores). La exposición de París fue una una muestra
del inicio de la renovación del mundo oficial hacia el arte
español (12).
Esta continuidad se afianza al observar los integrantes
de los jurados. Ya hemos visto quienes fueron los responsa-
bles de la selección de obras (13), veamos ahora los miem-
bros de los restantes jurados. Para la Sección de Pintura
fueron elegidos Manuel Benedito por la R.A.B.A.S.F., Julio
Moisés por la Asociación de Pintores y Escultores, (14) Jo-
sé Francés, por la Asociación de la Prensa (en 1936 fue
miembro del Jurado de Pintura por la R.A.B.A.S.F.), José
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María Alfaro por F.E.T. y J.O.N.S., y de forma directa por
el Ministerio: Marceliano
Santamaria (miembro en 1936 del Jurado de Grabado),
Francisco Llorens (quien estuvo en el Jurado de pintura de
la Nacional de 1936 elegido por la Asociación de Pintores y
Escultores)y Pedro Casas Abarca.
Son los hombres de la R.A.B.A.S.F. (Benedito, Francés,
Santa María, LLorens) quienes controlaban el resultado,
pues sumaban cuatro votos de los cinco que debían reunir
como mínimo los artistas para ser premiados (art. 27).
En el jurado de escultura figuraban: Aniceto Marinas,
por la R.A.B.A.S.F.; Fructuoso Orduna, por la Asociación de
Pintores y Escultores (también elegido por la misma asocia-
ción fue miembro del jurado en 1936); Enrique Lafuente Fe-
rrari por la Asociación de la Prensa; Pérez Comendador, por
Falange; José Capúz, Moisés de Huerta y José Prados López
por el Ministerio. En éste eran dos (Marinas y Moisés de
Huerta -entonces académico electo- los pertenecientes a la
R.A.B.A.S.F.).
Formaron el jurado de Grabado, Fernando Labrada, por la
R.A.B.A.S.F.; Samuel Ros, por Falange; Benito Rodriguez Fi-
lloy, por la Asociación de la Prensa; Francisco Esteve Bo-
tey, por el Círculo de Bellas Artes; el Conde de Casal,
Castro Gil y Eduardo Navarro por el Ministerio (este ar-
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tista fue votado por los expositores de la Sección de Gra-
bado para su Jurado en la Nacional de 1936. (Samuel Ros nos
aparece en 1939 como encargado de la Sección de Censura
Central de la Dirección General de Propaganda, Manuel Cas-
tro Gil había sido tercera medalla en las Nacionales de
1922, segunda en 1924 y tercera en 1930.
En el Jurado de Arquitectura encontramos a Antonio Pa-
lacios, por la R.A.B.A.S.F.; Miguel de Artiñano, por la Di-
rección General de Arquitectura; Luis Moya Blanco, por la
Escuela Superior de Arquitectura de Madrid; Francisco P.
Nebot Torrens, por la Escuela Superior de Arquitectura de
Barcelona; Pascual Bravo, por el Colegio Oficial de Arqui-
tectos; y Modesto López Otero y José Yarnoz por el Ministe-
rio. Moya y Yarnoz fueron votados en 1936 para el Jurado de
esta Sección de Arquitectura (15).
Si nos detenemos en ver qué instituciones tenían más
influencia en los jurados comprobaremos que tanto en 1936
como en 1941 era la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando que contó con 8 miembros. Le sigue la Asociación
de Pintores y Escultores que en 1941 reunió a 4 de sus
miembros en los jurados de admisión, pintura y escultura y
uno en el de grabado.
En este certamen se presentaron 551 obras, siendo 337
de pintura, 97 de grabado, 116 de escultura -una fuera de
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concurso- y 1 de arquitectura (16). Atendiendo al catálogo
y clasificándo las obras por asuntos, en pintura hubo 106
paisajes, 9 desnudos, 42 retratos, 3 autorretratos, 51 cua-
dros de “figura”,(17) 8 de temática religiosa, 1 de histo-
ria, 41 de pintura de género, 25 bodegones, 20 entre pintu-
ras de flores y similares y 33 de otros temas. En grabado
fueron 41 los paisajes, 14 los desnudos, 5 los de “figura”,
3 de temática religiosa, 16 de género, 4 de flores y 14 de
otros temas. En escultura fueron 9 los desnudos, 30 los re-
tratos, 1 autorretrato, 32 de figura humana (incluyendo ca-
bezas y bustos que no figuraron expresamente como
retratos), 2 de asunto religioso; se ampliaba la escultura
con la sala de arte religioso que contenia 12 esculturas y
dos cuadros. Otras 27 obras completaban la escultura (18).
En arquitectura hubo una sola obra. Estos datos son solo
aproximativos pues están obtenidos atendiendo a los títulos
de las obras —lo que indudablemente conduce a errores—, a
las reproducciones del catálogo y a las noticias y repro-
ducciones aparecidos en la prensa del momento,(19) pero nos
permiten apreciar que, como venía siendo habitual, la tri-
logía de paisajes, género y bodegones era lo dominante en
pintura, el paisaje en grabado, y el retrato en escultura.
Así pues “las manifestaciones artísticas, que deberán
ser acomodadas al espíritu del Nuevo Estado” -como se es-
cribió en el preambulo del decreto del Reglamento de 1941-
seguían siendo las tradicionales. Jaime Brihuega señala co-
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mo “contenidos diferenciadores” de esta exposición respecto
a las nacionales interiores “una cierta y lógica abundancia
(más cautelosa que programada) de temas religiosos, retra-
tos oficiales y algunos, muy pocos, temas bélicos.» (20).
Es innegable que las relaciones entre arte y Estado van
más allá de la temática de las obras figurativas, sean és-
tas resultado de encargos oficiales o de la inspiración
“libre” de los artistas. Esas relaciones pasan fundamental-
mente por toda una red de reglamentaciones oficiales, de
instituciones pertenecientes al Estado o cercanas a él, por
la política cultural y educativa, etc. Pero dejando para
otra ocasión el estudio de estos aspectos vamos a ver qué
obras por su asunto tenían que ver con el nuevo Estado, con
personajes de la oficilidad del momento, o con la Guerra
Civil. Lo primero que encontramos es que fueron escasas.
Presidian las secciones de pintura y de escultura, pero es-
tando fuera de concurso, un retrato y un busto de Franco,
obras del pintor Pons Arnau y del escultor Emilio Aladrén.
Participando en el certamen figuraron en la sección de
pintura los retratos del Ministro de Educación, (nQ 39), de
Marceliano Santa Maria, de Don Alberto Martin Arta jo
(n~290) de Luis Bea, del General Monasterio (n2 136) de
Francisco Pons Arnau y los cuadros titulados “Pasaron los
rojos”(n~ 162, sala l1¡) de Juan García Cordellat , “Reli-
quias de la guerra. La Casa de Velázquez” (nQ 211, sala
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14~) de José Gutierrez Soto, “Madrinas de guerra” (nQ 269,
sala 17~) de Adolfo Moreno Sanjuan, y “la tumba de José An-
tonio (El Escorial)”(n2 328, sala 20~) de Juan Bueno Eche-
varría (21). En la sección de escultura sólo tres obras:
“Busto de José Antonio” (n~1, sala l~) de Joaquín Lucarini
Macazagui, “Excmo. Sr. Marqués de Lozoya” (n~5, sala 1~) de
Julián Alangua Puchet,y la obra titulada “Carmencita”
(nQ45) que suponemos sería un retrato de la hija del Dicta-
dor, pues su autor era Pedro de Torre Isunza. En grabado
cuatro aguafuertes: “Tumba de los legionarios (Hospital
Clínico)” (n220, sala 9~), “Hospital Clínico( Ciudad Uni-
versitaria” (nQ 89 y 92, sala 9~, estos grabados junto a
otro que no fue admitido estaban agrupados bajo el título
genérico de “Triunfo de los legionarios”) de Alejandro
Chamorro Barajas. y “Casa de Velázquez (Ciudad Universita-
ria)”(n291, sala 9~) de Florencio Fernández González.
Revisando los boletines de inscripción (22) encontramos
además el cuadro de Cesar Fernández Ardavin “La familia del
martir (retrato)”(bol. n2564), el titulado “Madrinas de
guerra” (bol.. nQl68), que su autor Adolfo Moreno Sanjuan
describía como “chicas leyendo las cartas de su ahijados”;
otro grabado de Alejandro Chamorro (bol. n22482), el
“Entierro de José Antonio”, oleo de Manuel Luis Piñeiro
(bol. n~904), el cuadro “Auxilio Social”, de Buenaventura
Luis Orga Marqués (bol. n22.018),”Alma española” de Merce-
des Padró Grané (Bol. n2710), que representaba una “niña
rezando el rosario en el templo ante la sombra de la Santí-
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sima Virgen del Pilar”, por lo que podía haber figurado en
otras Nacionales. En escultura Julián Adsuara Puchet pre-
sentó un “busto en bronce del 5. Marqués de Lozoya”
(bol.n22971), que no debió ser admitido pues este escultor
no figura en el catálogo; Rafael Alvarez Borras llevó cua-
tro bustos tallados en madera de ellos uno de Mussolini y
otro de Hitler(bol. ~g 384), si bien sólo uno, desconocemos
cuál, figuró en la muestra, y finalmente, Antonio Navarro
Santa Fe, presentó una estatua ecuestre del Caudillo en es—
cayola pero proyectada para bronce y piedra.
Si la oficialidad no cesó de cantar alabanzas de la ex-
posición, veamos ahora cuáles fueron las opiniones de algu-
nos críticos y comentaristas.
Una de las primeras fue la de Manuel Abril, aparecida
en «Santo y Seña». Para este crítico la muestra presentó:
«una novedad, sin duda, en la colocación de las
obras y en la selección de ellas: un poco más de rigor
que el usual en los tiempos pasados ha permitido la co-
locación de obras con más reposo y holgura, quedando
una Exposición de tono medio decente, y más aún que de-
cente.» (23)
En el último comentario realizado para la misma revista
acabó diciendo:
«Nosotros hemos creido y hemos sostenido siempre
que las Exposiciones nacionales tienen no pocas venta-
jas, a pesar de sus defectos; pero bueno sería, sin em-
bargo, que no por eso se obstinen en reincidir años y
años en esos mismos defectos. La flaqueza es disculpa-
ble; no lo es la contumacia; menos, consuetudinaria.
También hemos alabado, en general, el decoro de
muchos artistas que a la Exposición acudieron; pero
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bueno será que, en lo futuro, no se atengan al decoro y
a la discreción... Es poco. Los tibios, también en ar-
te, acaban por ser nauseabundos.» (24)
Con escepticismo -que extendía también a los posibles
premios- fue acogida por parte del anónimo critico que es-
cribía en «Haz», la revista del SEU de Madrid, si bien re-
conociendo que las Nacionales eran el acontecimiento artís-
tico más importante (25).
Benito Rodriguez-Filloy consideró que se había alcan-
zado «un nivel artístico estimable, evitándose las des-
igualdades que ofrecían las anteriores». Este critico fue
uno de los pocos que pidió un arte más conectado con la
nueva situación del país:
«Faltan -escribía- los asuntos inspirados en nues-
tra Cruzada y aquellos que pudieran tener una honda
raíz sentimental o simbólica en el vivir renaciente”, a
la vez que abogaba por un arte español, que conectaba
con lo clásico: “De ellos podría brotar el rasgo in-
édito; nueva forma para nuevo espíritu. El retorno a lo
clásico no ha de entenderse, por lo demás, como una
versión literal de la manera, sino en cuanto percepción
viva del espíritu incorporada a la sensibilidad de hoy.
Lo contrario de esto último es solo formalismo, más o
menos escolástico, que nada encierra de pura esencia
tradicional. El nacionalismo artístico no tiene que ver
con ciertos esquemas formales, moldes vaciados de todo
contenido que perduran en el arte.» (26)
Para Sanchez Camargo el número menor de obras y de ar-
tistas que en ocasiones anteriores era paradójicamente
muestra del éxito conseguido, el cual se debía al “valor
artístico de los expositores y (a) la abrumadora labor eli-
minadora del Jurado” (27). También para este critico, la
exposición “ha puesto de manifiesto un momento por demás
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interesante de nuestra Pintura -hoy por hoy, la mejor en el
mundo-, como es el de transición. Ya que según él: «Vivimos
en el instante artístico en que se abre la ventana al Arte,
mejor dicho, en que se entreabre.» (25)
Eugenio Mediano en su apreciación general se contentó
con decir que ni quedaba satisfecho ni defraudado, si bien
pluralizando con lo que su opinión era menos personal (29)
En cambio, Fernando Jiménez Placer escribió: “certámen con
un envio estética y numéricamente considerable” (30). Ade-
más, según este mismo crítico, algunas de las obras de arte
religioso presentadas inducían a pensar en un renacimiento
del arte católico (31).
Melchor de Almagro San Martin destacó la escultura re-
ligiosa como resultado de la “Cruzada” y “reacuñación de
nuestras ideas y sentimientos tradicionales” (32). Para el
crítico antes citado en la sección de escultura predominaba
“la creación torpe e inconsistente de inspiración banal e
intención estética frecuente e inadmisible” y en la sala de
arte religioso veía «poco afortunadas innovaciones icono-
gráficas, imágenes amaneradas y dulzarronas, imitaciones
inconsistentes de nuestra admirable imaginería tradicional»
(33).
La aportación critica más interesante fue la realizada
por Enrique Lafuente Ferrari en “Vértice”. En su opinión se
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había logrado un “discreto nivel medio”. En la Sección de
Pintura observó, las siguientes tendencias,como principa-
les:”pintura de realismo fin de siglo más o menos agarban-
zado, impresionismo de tercera mano, algún eco de fauvismo,
retorno al dibujismo, pintura plástica y restos de tímido
superrealismo”. Destacaba la presencia de los catalanes de
quienes decía “alcanzan en esto un nivel medio superior al
resto de la Exposición considerado en conjunto. Su arte,
bueno o malo, está más a tono con la hora. Ningún provin-
cianismo en ello, antes bien, excesiva influencia de
Paris”. Apreciaba el inicio de “un cierto neoclasicismo se-
ñalable en detalles de factura o de composición, tanto en
pintura (...) como en escultura” (34) lo que veía en coin-
cidencia con parte de la arquitectura del momento. Finali-
zaba su articulo considerando la muestra satisfactoria, si
bien sin excesivo optimismo, reconociendo como positiva la
incorporación de críticos de arte en los jurados y el se-
guimiento dado desde la prensa al certamen.
Para la medalla de Honor se presentaron con cuatro
obras Eugenio Hermoso y Daniel Vázquez Diaz, a los que se
unieron la candidatura de Juan Vila Puig que llevó tres
paisajes y la de Manuel Benedito con una. Este premio, el
principal del certamen, aunque estuviese económicamente po-
co dotado y fuese necesario entegrar la obra al Estado para
su cobro, suponía la consagración definitiva del artista
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que lo obtuviese, su máximo reconocimiento oficial, por lo
que fue bastante reñido (35).
Eugenio Hermoso, habitual participante desde tiempos
lejanos en las Nacionales, ya había recibido una tercera
medalla en 1904, una segunda en 1906 y 1908, una primera en
1917 y la Medalla del Círculo de Bellas Artes en 1926 y
otros altos premios en Barcelona (1910), Sevilla (1928) y
Panamá (1925) había tomado posesión como académico en la
R.A.B.A.S.F. hacia poco (el 17 de febrero de 1941). Su pin-
tura relamida, dulzona, insulsa representaba la permanencia
de modos de pintar ya periclitados, propios de finales del
siglo anterior, a pesar de lo cual contaba con apoyos, pero
también se escribieron opiniones criticas o francamente en
contra (36).
Vázquez Díaz, asiduo también de las Nacionales había
recibido una tercera medalla en 1915, segunda en 1924, pri-
mera en 1934 y terceras en la sección de grabado en los
años 1917 y 1920, había sido seleccionado para la Bienal de
Venecia del año anterior era en esos momentos catedrático
en la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando. Era
en principio el candidato más seguro pero sólo recibió ocho
votos, mientras que Manuel Benedito obtuvo trece y Vila—
Puig seis, por lo que el premio quedó desierto al no llegar
ninguno al mínimo de votos exigible (37). Manuel Benedito
había sido tercera medalla en 1897 y primera en 1904 y
1906. Juan Vila Puig había obtenido tercera medalla en
1929, segunda en 1930, primera en 1934. En la Sección de
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Arquitectura al haberse presentado un único expositor que-
daron sin conceder los premios de segunda y tercera medalla
que fueron asimilados a las otras secciones (38).
Exposición Nacional de Bellas Artes de Barcelona. Pri-
mavera 1942
Realizada la exposición en Madrid la siguiente se cele-
braría en Barcelona, pero el Estado no dio reconocimiento
oficial al Certamen ni a las recompensas que en él se con-
cedieron, a pesar de convocarse bajo el lema de “Exposición
Nacional de Bellas Artes de Barcelona. Primavera 1942” y de
que los premios fueron más cuantiosos que en la de Madrid
(39).
Como en la Nacional de Madrid el Jurado de Admisión y
Colocación estaba formado por nueve personas. Entre ellos
volvía a aparecer José Francés. Eran los restantes el al-
calde de Barcelona, Miguel Mateu Pía, que actuaba como pre-
sidente; el teniente de alcalde, delegado de cultura, Tomás
Carrras Artau; el diputado ponente de cultura de la Excma.
Diputación Provincial de Barcelona; el comisario de la zona
de levante del Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico
Nacional, Luis Monreal Tejada; Javier de Salas Bosch, Comi-
sario Director del Museo de Bellas Artes de Cataluña, Se-
cretario de la Junta de Museos, electo de la Real Academia
de Buenas Letras de Barcelona; Manuel Rodríguez Codolá, de
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las Reales Academias de Bellas Artes de San Jorge y de
Ciencias y Artes, de Barcelona; correspondiente de la
R.A.B.A.S.F., Catedrático de la Escuela Superior de Bellas
Artes de San Jorge; el coleccionista Manuel Rocamora Vidal,
y Joaquín Montaner Castaño, Secretario de la Comisión de
la Exposición, correspondiente de las Reales Academias de
la Historia y Bellas Artes de San Fernando (40).
Se formó además una Comisón Asesora, integrada por
veinte miembros, en la que se repetían nueve nombres, sien-
do los restantes el Presidente del Círculo Artístico, el
Director de la Academia de Bellas Artes de San Jorge, el
Presidente de la Junta de Museos, que era a la vez Presi-
dente de la Diputación Provincial, los Presidente de la So-
ciedad de Amigos de los Museos, Academia de Buenas Letras,
Fomento de las Artes Decorativas, Asociación de la Prensa
Diaria de Barcelona, Ateneo Barcelonés, el Secretario pro-
vincial de Prensa y el Presidente Decano del Colegio Ofi-
cial de Arquitectos de Cataluña y Baleares.
Si comparamos los jurados de premios (41> con los de la
Nacional de 1941 vemos cómo en Barcelona fue mayor el nú-
mero de personas independientes formado mayoritariamente
por coleccionistas que al participar en la votación de los
artistas que debían ser premiados pudieron revalorizar sus
colecciones y dar un aire algo más actual al certamen.
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También esta exposición fue acogida triunfantemente por
parte de algunos críticos y comentaristas. Por ejemplo Sán-
chez Camargo conectaba esta exposición y la pasada que para
él eran signo de “la vitalidad artística de España” conse-
guida gracias al Nuevo Régimen (42).
La muestra presentó 805 obras, seleccionadas de entre
las 1890 presentadas, de cerca de 400 artistas. El predomi-
nio de los artistas catalanes fue abrumador como también lo
fue el de la pintura de paisaje, ésta llegó a la cifra de
211 cuadros (una minoría estaba formada por cuadros de vis-
tas urbanas). Le siguió, en número, la “pintura de figura”,
con 74 cuadros, los retratos con 57, bodegones, con 35,
pintura “de género” con 33, flores con 24 (los cuadros si-
milares a este tema fueron 12) y la pintura religiosa con
sólo 11 obras, desnudos con 10, autorretratos, sólo 2 ; de
asunto desconocido -para nosotros—, hubo 59 obras (43).
En la sección de dibujo y grabado nos resulta más difi-
cil hacer una clasificación fidedigna pues es elevado el
número de obras de asunto desconocido -para nosotros— en
relación al total expuesto. No obstante es claro que tam-
bién los paisajes fueron mayoría con 45, los retratos fue-
ron 20, los cuadros “de figura” se redujeron a 11; más es-
casos furon los dibujos de “género”: 7, y menos aún los
desnudos con sólo 3. Otros fueron los dibujos o grabados de
260
animales: 7, de niños: 3, y cabezas: 4.
En escultura fueron mayoría las figuras con 23 obras,
los desnudos, con 21, siguiéndo en orden decreciente: re-
tratos (14), cabezas y bustos (9), escultura religiosa (9).
Con solo una obra estuvieron representados los animales,
medallones y relieves. El número de obras de asunto desco-
nocido fue de 9.
Menos obras aún que en la exposición de Madrid tenían
relación con el franquismo: Un busto de Franco, obra de
Beníliure y presentado fuera de concurso ocupó un lugar
preferente en el certamen y su reproducción abría el ca-
tálogo. En pintura se expusieron los cuadros “Sagradas y
gloriosas ruinas del Alcazar de Toledo” (nQ 126) de Augusto
Comas y “Oviedo” de Joaquín Vaquero Palacios (nQ 695). En
Dibujo y grabado dos retratos del dictador obra de José
Luis Sánchez Toda (nQ607) y Manuel León Estruc (ng 324).
La escasez de este tipo de obras le dió pie a J. F.
Bosch a lamentarse por esa falta, pues no quedaría testimo-
nio artístico para la posteridad:
«a los pintores españoles en general, no les conmo-
vió la honda tragedia en que por espacio de tres años
vivimos ~...) Diríase que resbaló por la sensibilidad
de nuestros artistas del pincel aquel periodo de hondo
dramatismo, del que no han podido inhibirse literatos y
poetas de nuestro tiempo» (44).
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La dedicación que la prensa dió a esta Nacional de Bar-
celona fue mucho menor que a la de Madrid. De entre la pe-
riódicos de ámbito nacional destacó por extensión un artí-
culo de José Francés publicado en el suplemento dominical
de «Arriba», y por los juicios vertidos, el de Cecilio Bar-
berán que conectaba esa muestra con las exposiciones de
1911 y 1929 (45).
Manuel Abril desde las páginas de «Santo y Seña» obser-
vaba en la exposición cuatro “detalles”: 12 la concesión a
Solana de la medalla de honor extraordinaria, cuando se le
había negado en Madrid, 22 la escasa coincidencia de pre-
miados en esta nacional y las anteriores del Estado, 32 el
mal uso de los título de las obras hecho por algún exposi-
tor y 42 la concesión -loable- de tres premios extraordina-
rios concedidos por tres particulares (Gustavo Gili, Oliva
y Manuel Mateu Pía) (46).
La prensa barcelonesa que más se ocupó de la exposición
fue «La Vanguardia Española», donde escribió M. Rodriguez
Codolá y «Destino», con varios artículos, prácticamente
listas de artistas y obras brevemente comentadas, del crí-
tico Juan Teixidor. También una mera transmisión de datos
fue lo publicado por los «Anales y Boletín de los Museos de
Arte de Barcelona».
Exposición Nacional de 1943
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En junio de 1942 se convocó la nueva Nacional para el
próximo año, que se regiría por un reglamento modificado.
Los cambios afectaron a la concesión de la medalla de honor
y a los precios pagados por el Estado por las obras premia-
das que adquiriese, ésto se debió seguramente al hecho de
que en Barcelona los premios habían sido más elevados que
en la anterior Nacional (43). Para la medalla de honor se
seguía exigiendo la obtención de los votos favorables de
las dos terceras partes de los integrantes de todos los ju-
rados de premios, pero a partir de ahora se podía emitir el
voto por escrito sin ser necesaria la presencia física del
votante (48). Pero ya fuese el voto emitido en directo o
enviado por correo se obligaba a que la papeleta estuviese
firmada por el votante. Este requisito nos permite conocer
quienes votaron a los artistas, lo que hemos podido averi-
guar solo en algunos casos pues no tenemos constancia de
que se hayan conservado las papeletas (49).
En la misma fecha 25 de junio de 1943, seis miembros de
los siete integrantes del jurado de arquitectura enviaron
un escrito al Ministro de Educación proponiendo un cambio
importante en la concesión de premios en esa sección (50).
El jurado de admisión y colocación lo integraron tres
personas que habían sido suplentes en la anterior Nacional:
Enrique Martínez Cubelís, José Capuz Mamano (de los pro—
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puestos por la R.A.B.A.S.F.) y Luis Villanueva, por la Di-
rección General de Arquitectura. Francisco Esteve Botey,
por la Escuela Central de Bellas Artes de Madrid repetía
cargo. Julio Moisés fue elegido de la propuesta de la Aso-
ciación de Pintores y Escultores (había sido miembro del
jurado de escultura en designación directa del Ministerio
en la anterior), Sánchez Camargo, por la Asociación de la
Prensa de Madrid (jurado en Barcelona), Eran nuevos en este
jurado: Luis Bellido por la R.A.B.A.S.F., Carmelo Vicent
Suria, por la Escuela Superior de Bellas Artes de Valencia,
y Jacinto Alcántara, por la Secretaría General de F.E.T. y
J.O.N.S. (51).
La nueva exposición se inaguró pomposamente el 24 de
mayo y como en la ocasión anterior se acogió de forma exi-
tosa. Valga de ejemplo el artículo en el vespertino «Infor-
maciones» firmado por Chispero para el cual la Nacional
“representa no menos que el retorno a aquellas pasadas épo-
cas en que la más alta gloria venia a nuestra Patria condu-
cida por la fama de nuestros pintores” -citaba a Velázquez,
El Greco, Zurbarán, Murillo, Goya y los Madrazo-. En el
mismo escrito defendía un nacionalismo artístico, a la vez
de quejarse del olvido de la tradición por los artistas es-
pañoles del momento:
«Ha habido épocas, es quizá la de ahora una de
ellas, en las que nuestros artistas plásticos se olvi-
daron de la tradición española en este sentido y deja-
ron de ser, ante todo y sobre todo, españoles en su
obra y escuela para dejarse influenciar por modas y mo-
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dos extranjeros. Y esto es un dolor. Todos tenemos la
sagrada obligación de ser fieles a nosotros mismos, a
nuestra historia, a nuestro clasicismo nacional. Hacer
tal es hacer Patria, continuar la tradición inmarcesi-
ble en su grandeza de la Patria. Y con hacerlo así ya
se hace el mejor, el más bello y alto Arte Mayor.» (52)
Las 571 obras (380 de pintura, 74 de grabado y dibujo,
112 de escultura y cinco de arquitectura que según Pantorba
figuraron en el certamnen (53) pueden clasificarse -con las
reservas que ya hemos indicado antes- así: Pintura: 156
paisajes (incluyendo también vistas urbanas y de edificios
y marinas), 52 pintura de género, 59 retratos (de ellos 6
autorretratos), 42 cuadros de bodegones, flores y simila-
res, 28 “de figura”, 15 de temática religiosa, 6 desnudos y
un cuadro de historia, y 17 de otros asuntos. Escultura: 30
retratos, 30 figuras, 16 esculturas religiosas (ojo Bar—
berán), 5 grupos, 3 monumentos, 1 autorretrato, 1 relieve y
15 obras más de otros temas. En Grabado y en Dibujo el pre-
dominio fue, al igual que en pintura, el de los paisajes
(19 y 15 respectivamente) y escasos los desnudos (1 y 2).
En Arquitectura hubo 1 monumento, 1 edificio civil, otro
religioso, un proyecto de urbanismo y otro de decoración
interior (54).
Las obras relacionadas con el Nuevo Estado o con la
guerra fueron en pintura: “El Alcazar de Toledo en mayo de
1936” de Blanca Fernández de Aldecoa (bol. 1.013), “Re-
fuerzo. Armón de artillería y cuatro caballos” de Antonio
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López de Montenegro y Tejada (bol. 1.406), rechazadas por
no haber obtenido suficiente número de votos. Sí figuraron
en el certámen:”Ecos de guerra” (un paneaux al pastel con
cuatro estudios sobre el mismo tema)’. de Pedro Mozos Mar-
tínez (bol. 1094), otro oleo de igual título y del mismo
autor (obra n254), “El Baleares” de Jacinto Olivé Font
(bol. 115). Otro cuadro titulado “Liberación” (n2 cat. 362)
de Antonio Lozoya Auge probablemente tenía que ver con esta
temática. Las obras “Caido” (“caido por Dios y por España,
sostenido por un ángel” de Jesús Pérez de Perceval (bol.
1.285), “La ofrenda del héroe” (obra n2 59), no fueron ad-
mitidas “por falta de local para instalarías
adecuadamente”. El retrato de Franco de Nazario Montero y
Madrazo (bol. 994), cuadro que fue retirado pues era pro-
piedad de la Escuela del estado Mayor y según se lee en una
carta del autor a Julio Moisés (en 21 de abril de 1943) era
deseo de ese organismo -deseo transmitido por el Director
de la Escuela- que no permaneciera fuera mucho tiempo. En
escultura las obras “Victoria” (fragmento de estatua monu-
mental) en escayola pintada de Juan de Avalos (bol. 293),
“A los mutilados” (“desnudo masculino, (que) representa un
mutilado de guerra), también en escayola de Antonio Bueno y
Bueno (bol. 1.020), “Pasó la horda”(escultura patinada) de
Amadeo Ruiz Olmas (bol. 1.555), “estatua para un monumento
a los héroes”(escayola), de Salvador Octavio Vicent Cortina
(bol. 1.091), los retratos (bustos) de Franco de José Diaz
Bueno (escayola) (bol. 975) y Modesto Gené Roig (bol.
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11.906), ambos rechazados por no obtener suficientes votos
y los retratos de José Antonio Primo de Rivera de Faustino
Culebras Rodriguez (busto en piedra, bol. 433),también re-
chazado y de Arsenio Gerardo Zaragoza Martínez (marmol,
bol.238, obra n2909),esta obra fue admitida pero fuera de
concurso por haber sido facturada fuera del plazo reglamen-
tario de admisión de obras. También fuera de concurso y
presidiendo la primera sala estaba un busto de Franco obra
de Fructuoso Orduna. En la sección de Dibujo y Grabado:
“Carmencita Franco” (aguafuerte) (obra n2 159, bol. 1.403)
de Pilar Gracia Ara, “Guerrero victorioso” (lápiz, obra m2
117) y “Puesto de observación” (“voluntarios alemanes en
nuestra guerra de liberación”) (acuarela, obra n2 254>, am-
bos de Eduardo Narbona Fernández de Cueto (bol. 117). Otras
obras fueron “La ofrenda del héroe” de Julio Martín y
“Ruinas del Alcazar de Toledo” de Carmen Menéndez de Terán
(obra n2 511). En la sección de arquitectura Casto Fernán-
dez Shaw presentó una maqueta de un “Monumento a los Mari-
nos Caidos en la Cruzada y a su patrona la Virgen del Car-
men” (bol. 1.096), según proyecto del año 1939 (55).
Los jurados de premios (56) fueron para Pintura: Fer-
nando Alvarez de Sotomayor (pintor y Director del Museo del
Prado desde septiembre de 1939 de la terna presentada por
la R.A.B.A.S.F., Manuel Benedito (en los jurados de admi-
sión y de pintura de 1941),por la Asociación de Pintores y
Escultores, Antonio de las Heras( suplente en el Jurado de
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Admisión),por la Asociación de la Prensa, el pintor José
Aguiar (suplente en el Jurado de Admisión de 1941), por
F.E.T.y de las J.O.N.S~, y por el Ministerio: Joaquín Val-
verde (suplente en el Jurado de Admisión), Elías Salaverría
(suplente en 1941) y el pintor Antonio Vila Arrufat, quien
con Sotomayor eran los únicos componentes que participaba
por primera vez en un jurado de una Nacional.
En el jurado de Escultura se vuelven a repetir nombres:
los escultores Moisés de Huerta, por la R.A.B.A.S.F. (en
1941 por designación directa del Ministerio),, Jacinto Hi-
gueras (suplente en Escultura en 1941), por la Asociación
de Pintores y Escultores, el crítico José Prados López (en
el Jurado de 1941), por la Asociación de la Prensa, Pedro
Mourlane Michelena, por F.E.T. y J.O.N.S. y por el Ministe-
rio: José Maria Alfaro (en el jurado de pintura de 1941),
José dará (del Jurado de Admisión en 1941)y Enrique Pérez
Comendador (en el Jurado de Escultura del 1941).
En el de Grabado aparecen: Luis Pérez Bueno, por la
R.A.B.A.S.F. (suplente en el Jurado de Admisión), los gra-
badores Manuel Castro Gil, por la Asociación de la Prensa
(también jurado de grabado en 1941) y Francisco esteve Bo-
tey, por el Círculo de Bellas Artes de Madrid (tambien en
grabado en 1941 y en el jurado de admisión de la misma na-
cional), y por el Ministerio: Eduardo Navarro(en Grabado en
1941), Fernando Labrada (suplente en el jurado de admisión
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de 1941), y el historiador y crítico de arte Enrique La-
fuente Ferrari (en el jurado de escultura del 1941) y solo
nuevo: Andrés Moret, por F.E.T. y J.O.N.S.
En el de Arquitectura vuelven de nuevo Antonio Pala-
cios, por la R.A.B.A.S.F., Miguel Artiñano, por la Direc-
ción General de Arquitectura, Luis Moya, por la Escuela Su-
perior de Arquitectura de Madrid, Buenaventura Bassegoda
(suplente en 1941) por la Escuela Superior de Arquitectura
de Barcelona, Francisco Iñiguez (en el Jurado de admisión
de 1941) por el Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid, y
por el Ministerio Modesto López Otero (en 1941) y dos per-
sonas por primera vez: José Maria Rodriguez Canoy el crí-
tico José Camón Aznar (57).
De los integrantes de los diferentes jurados de la Na-
cional, de Barcelona unicamente aparece José Francés.
Veamos ahora cómo fue comentada por la prensa y por la
crítica de arte. Pese a que como en años anteriores el tono
fue triunfalista, se escriboieron algunas objeciones sobre
el reglamento y los jurados.
José de Castro Armes decía que los defectos de las
Nacionales estaban en el momento de las admisiones y en el
de las recompensas, que era como decir que fallaban los ju-
rados, lo que veía dificil de solucionar (58).
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Cecilio Barberán se preguntaba, en un articulo de ex-
presivo titulo “Nuestro arte ante el signo de la nueva Es-
paña”, por el significado de las Nacionales, para respon—
derse que «Es la manifestación más expresiva de cuantas
protecciones dispensa el Estado a sus artistas» (59> lo que
en su opinión no era suficiente para la Nacional recién in-
agurada ya que escribía:
“hoy una Nacional que responda al auténtico sentido
de España. a un renacimiento de sus profundos valores,
no puede ser una mera manifestación colectiva de pin-
tura y escultura, espejo, casi siempre, que refleja los
complejos del arte actual. Una nacional, para que sea
auténticamente española, necesita, hoy más que nunca,
que sea una floración, un alumbramiento espiritual se-
llado por la visión que tuvo en todas sus cosas el hom-
bre hispano” (60).
En otro articulo posterior criticaba la reglamentación
(que según decía sólo atendía a colgar obras), la actuación
de los jurados, las escasas recompensas económicas y el in-
dividualismo de los artistas que les llevaba a no volverse
a presentar una vez obtenido el premio principal, faltando
“un aliciente de positivo valor que justificara el
interés”. Defendía para conseguirlo una “renovación cons-
tante”, para lo cual proponía que el Estado fomentase en
cada Nacional “un tema de arte que pueda jalonar la histo-
ria de nuestra plástica, de forma que cada concurso de és-
tos dejen como recuerdo obras de positivo valor”. El Estado
debería compensar bien tanto material como moralmente a los
creadores -continuaba- y el destino de esas obras sería los
museos. Proponía además que se potenciase las escuelas re-
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gionales, como se hizo en el pasado y que se trajese obras
de artistas españoles residentes en el extranjero (61).
Parte de estas propuestas ya habían sido dichas entre otros
por Manuel Abril ante la convocatoria de la Nacional de
1941 (vidi supra). En el resto de los comentarios que pu-
blicó se contentó como hacía la mayoría de los críticos con
ir escribiendo nombres de artistas y de obras a los que co-
mentaba brevemente y que hacían las críticas tediosas en
extremo.
Fernando Jiménez Placer sin detenerse en la actitud de
los jurados achacaba la mediocridad de la exposición (“un
tono medio gris, átono, en el que lo simplemente estimable
naufraga anegado por el inagotable turbión de las más in-
consistentes y reprochables banalidades pictóricas”) a la
ausencia de los grandes del arte español y a que “los maes-
tros y consagrados” habían enviado obras de poca calidad
(62).
José Francés también cogió la pluma para como era habi-
tual en él en lugar de hacer crítica de arte, soltar una
verborrea intragable (63).
José Camón Aznar (recordemos que era miembro de un ju-
rado) publicó dos artículos en los que hacía una valoración
de conjunto de la muestra. En uno de ellos quiso ser origi-
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nal y señaló lo que faltaba en la exposición:
«faltan esas audacias seguidoras o iniciadoras de
“ismos” que, aun efímeras e irresponsables llevan con-
sigo alegría y porta de juvenil insolencia (...) el te-
ma anecdótico o callejero -ausencia que aplaudía- ,
(...) la pintura abstracta, (...) el hombre: “En esta
Exposición intenta el arte eludir la auténtica presen-
cia humana con dos expedientes antagónicos: con el sím-
bolo que lo convierte en superhombre y con la máscara
que lo reviste de bestial e infrahumana catadura.”, “la
pugna de dos generaciones inmediatas».
Además dijo de la muestra que suponía el triunfo del
paisaje (64).
En el otro también señaló el triunfo del paisaje, que
decía era cada vez más subjetivo al igual que ocurría en el
tratamiento del retrato, la menor presencia de temas histó-
ricos y anecdóticos, apareciendo los temas alegóricos, y la
escasez de desnudos. Finalizaba haciendo referencia al rea-
lismo de los bodegones y a la presencia de máscaras en lo
que creemos era una alusión a Solana: “la sublimación de
los caprichos, al proponer como tema constante de una gran
técnica sintética, la máscara, con una ansiedad de cartón y
sus muecas de esperpento” (65).
La abundancia de este tipo de pintura y la escasez de
pintura de género fue señalada también por Cecilio Bar-
berán, y considerada escasa por el crítico que escribió en
«Cisneros» (66).
Miguel Moya Huertas escribió:
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<(e diría que la Exposición Nacional es la prueba
concluyente de que nuestros pintores de hoy no tiene
nada que esperar por los rumbos del impresionismo.»
(67)
Enrique Lafuente Ferrari se mostraba escéptico ante la
exposición, las criticas a la misma y las reformas posibles
que - decía— se limitaban a modificar “dos apartados de un
articulo de Reglamento” (68).
Manuel Sánchez Camargo pidió desde las páginas de ((El
Alcazar» que no volviese a quedar desierta la medalla de
honor, como había sucedido en la edición anterior, a pesar
-según él- de existir artistas como Benedito, y que se pre-
miase a los mejores:
«Seamos todos conscientes de que la protección es-
tatal, la sabia orientación del ministerio de Educación
a través de su Dirección General de Bellas Artes, los
intereses de la Patria en muchos aspectos, los sobrados
trabajos e ilusiones justificadas de los artistas exi-
gen que se premie a los mejores. Estamos cansados de
que los pintores vengan a España consagrados por el ex-
tranjero. -lo que según este critico- Indica sin género
de dudas que tenemos los pintores más excelentes y am-
biente incapaz de comprenderlos, y eso es muy triste
para nosotros. Ya han terminado para siempre los inte-
reses particulares, las amistades y los cenáculos, por-
que es necesario prestigiar a los certámenes nacionales
que es deber de todos» (69).
Para el anónimo critico de «Haz»: la Nacional «anuncia
que la pintura por venir española, bien aprendida la lec-
ción de los «ismos», vuelve a instalarse en su actitud nor-
mal» (70).
Otros críticos como el de «Arriba» Benito Rodriguez Fi-
lloy no hicieron una valoración general sino que en sus
273
críticas se detuvieron en los artistas que consideraron más
importantes desde su óptica e intereses, apuntando de cuan-
do en cuanto algún juicio más global, como al señalar el
mal momento de la escultura religiosa (71).
La revista «Arte y Letras» publicó un comentario tradu-
cido de una publicación alemana que no sentó bien a mas de
un artista español. Merece la pena copiar parte del mismo:
“el que contempla la Exposición comprueba que,
por ejemplo, el trabajo, la técnica, el pueblo con sus
inquietudes y alegrías, no existen como asuntos, al
igual que tampoco existen las inquietudes del tiempo,
la guerra civil. Los pintores españoles aparecen com-
pletamente apartados de la época. La Exposición, en los
temas, se agota —como ocurre ya desde hace años— en
paisajes, retratos, escenas folclóricas, bodegones y
grupos de figuras que producen el mismo efecto que los
bodegones. Sorprendente parece también que, aceptara
esta limitación de estar fuera del tiempo, ni los temas
auténticamente españoles están expresados, si prescin-
dimos de algunos cuadros localistas. Lo único que en-
cuentra uno con una cierta esencia española son dos
cuadros de Don Quijote.
Este apartamiento temático de lo actual, de sus
problemas y tareas se repite también en el color y en
la manera composicional de tratar el asunto. Casi todos
los cuadros son apagados de tono y de factura: son imá-
genes de situaciones estáticas. Nada revela un estado
psiquico, una voluntad, una resignación, una inquietud
o una atmósfera especial para un momento determinado.
Lo dinámico falta por completo. Solo en un par de pai-
sajes vemos intentos de captar la atmósfera que en-
vuelve y da vida a las rocas, a las colinas y
llanuras.(...)
Los actuales pintores españoles se han parado de-
masiado en la forma, quizá también en el color, y por
esto se han olvidado de llenar de alma sus
cuadros. (...) Si se pudiese suponer detrás de estas
obras una real actitud, entonces esta desviación del
tiempo actual y de su forma de expresión propia tendría
que ser tomada en serio y deberíamos inferir que aquí
se había buscado conscientemente un formalismo vacio e
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inesencial. Pero la realidad es que esto ocurre por
falta de temperamento y de sensibilidad” (72).
En parte como respuesta a estas opiniones y, simultá-
neamente, consulta a un grupo de artistas destacados (Euge-
nio Hermoso, Luis Mosquera, José Gutierrez Solana, Pedro
Mozos, José Frau, Francisco Pompei, Agustín Segura, Grego-
rio Toledo, Joaquín Vaquero y Amat) fueron las apreciacio-
nes que de ésos publicó «Arte y Letras». En general estos
artistas dejaban ver la elevada opinión que tenían de si
mismos y de su arte. Eugenio Hermoso fue quien reaccionó
aireadainente frente al artículo alemán, y entre otras cosas
dijo de la crítica que era “absolutamente bolchevique”,
quejándose de estar olvidado cuando según él había contado
mucho en la formación de un arte español (73).
Si de las valoraciones globales pasamos a lo escrito
sobre los artistas particioantes en esat Nacional vemos que
de quien más se escribió, aparte de los candidatos a la me-
dalla de honor (los pintores: Solana, Vázquez Diaz, Her-
moso, Vila Puig, Martínez Vázquez, y el escultor Mann) fue
de Pedro Mozos, por su obra “Ecos de Guerra”, que obtuvo
una tercera medalla.
Como en la Nacional anterior la máxima recompensa quedó
desierta. En la votación Solana consiguió 18 votos; Enrique
Mann, 4 (los de M. Huertas, E. Salaverría, A. Palacios y
Esteve Botey), Eugenio Hermoso, 3(los de E. Navarro, F. La—
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brada y Sotomayor); Daniel Vázquez Díaz, 2 (los de Vila
Arrufat y J. Clará; Eduardo Martínez Vázquez, 1< el de J.
Prados López), y ninguno Vila Puig (74).
La Medalla del Circulo de Bellas Artes de Madrid según
nos informa Bernardino de Pantorba se concedió a Solana,
después de que en una primera votación también resultase
desierta (75). La misma revista «Arte y Letras» hizo una
consulta a ocho críticos sobre la Nacional, de los que tres
formaban parte de jurados, y uno lo había sido en la ante-
rior Nacional. Por sus respuestas podemos clasificarlos en
conservadores (defensores de las Nacionales y de la tradi-
ción frente a los «ismos»,”nacionalistas en el terreno del
arte”): Prados López, Rodriguez Filloy, Sánchez Camargo y
Cecilio Barberán, quienes coincidieron en destacar entre
los consagrados a Clará, tres a Zuloaga, dos a Benedito, y
otros dos a Solana en lo que coincidían con Castro Am—
nes. Este junto a Enrique Azcoaga formaba el grupo de los
críticos <a pesar de reconocer la importancia de las nacio-
nales dudaban seriamente de jurados y premios y eran más
abiertos a nuevos estilos artísticos). Los dos críticos
restantes: el también pintor Bernardino de Pantorba y Anto-
nio de las Heras estarían en una posición intermedia.
De los críticos el más duro -y certero- era Enrique Az-
coaga (uno de los miembros de la Academia Breve de Crítica
de Arte) que a la pregunta sobre los artistas más represen-
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tativos del momento respondió que “de los “consagrados” me
parece inútil nombrar ninguno porque en su mayoría han con-
vertido la pintura en un arte servil, a disposición, por
ejemplo, de los compradores con tanto dinero como poco gus-
to.” De los jóvenes citaba a Eduardo Vicente, Pedro Bueno,
Antonio Gómez Cano, Carmen R. Legísima, Rafael Sanz. Sobre
los jurados dijo: “quienes manejan este tinglado son perso-
nas —para quienes humanamente tengo toda clase de respetos—
de un despiste, de un exceso de mal gusto, de un
«concepto», etc. que no se pueden admitir.” (76).
José Prados López en cambio daba una larga lista de ar-
tistas y decía de España ser el “país que produce los mejo-
res artistas del mundo” (77).
Exposición Nacional de Barcelona de 1944
Nuevamente en noviembre de 1944 volvía a abrir sus
puertas una nueva Nacional en Barcelona
La exposición reunió 673 obras: 468 cuadros, 82 escul-
turas, 101 dibujos, 27 grabados y 7 en arquitectura (78).
Revisando el catálogo vemos que no se expuso ninguna obra
alusiva al nuevo Estado.
No vamos a detenernos en indicar los componentes de los
Jurados, bastenos con señalar que la Comisión de Admisión y
Colocación de Obras pasó de 10 a 13 componentes, de cuyos
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titulares seis volvían a formar parte, siendo todos los su-
plentes nuevos (79).
Tampoco en esta ocasión fue muy comentada en la prensa.
Desde «Crítica» se consideró perjudicial el elevado nú-
mero de personas que votaban los premios y la escasez de
artistas entre ellos, pues para quien escribía (no firma
pero debió ser Manuel del Arco) los artistas debían ser
quienes juzgasen a sus compañeros (80).
Fue Benito Rodríguez Filloy quien más se ocupó de la
exposición. En su primera crónica (81) destacó cómo en
aquella se podía “seguir con relativa puntualidad las di-
recciones actuales del arte en Cataluña”, lo que extendió a
todo el Estado en crítica posterior, si bien reconociendo
la falta de nombres importantes. En esa misma ocasión (82)
al comentar las dificultades para colocar tantas obras pic-
tóricas confundía cantidad con multiplicidad de
“tendencias, propósitos y estilos” y achacaba los contras-
tes de calidad existentes no a la tarea de los jurados, si-
no a “la situación actual de nuestro arte que facilita to-
dos los confusionismos” e insistía en que los fallos de la
muestra no eran achacables a los jurados sino a la ingente
cantidad de obras. Días después (83) señalaba la escasa ca-
lidad de los retratos, en pintura (de lo que libraba a So-
tomayor) achacándolo a la influencia del arte europeo en la
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pintura catalana. Así, en la más pura línea chauvinista,
seguía la tradición de buscar culpables fuera de nosotros.
El comisario del Patrimonio Artístico Nacional en Cata-
luña y Levante, Luis Monreal Tejada, escribió: “No podemos
entretenemos en clasificar escuelas y tendencia, pero sí
hemos de hacer la observación de que nuestra pintura va,
cada vez más, por un cauce tradicional, que tiene, como
guía segura, la inmortal pintura española.”(84).
Consultados ocho artistas sobre la exposición y la
obra de Santasusagna (quién recibió la Medalla de Honor)
(85) sus juicios fueron muy favorables, salvo en el caso de
uno de ellos, el para nosotros desconocido J. Fin quien di-
jo que en la muestra no se buscaba resolver “problemas
plásticos, sino problemas de tienda y clientela” y mostró
su desagrado frente a la obra del premiado (86).
José Francés aprovechó para señalar que si a las Nacio-
nales del pasado acudieron artistas que se aferraron a
ellas como defensa de su mediocridad plástica y de sus ta-
reas didácticas en las actuales participaban artistas mejo-
res y destacaba a los catalanes (87).
Finalmente para YAGOCESAR, pintor y crítico, esta
muestra era inferior en calidad a la pasada, como en gene-
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ral lo eran todas las Nacionales del presente respecto a
las de veinte años atrás y anteriores, en las que “los
grandes lienzos de composición de famosos maestros, hoy la
mayoría fallecidos, daban el gran valor al Certamen (mien-
tras que) “hoy el abuso del paisajito del natural, los
lienzos de media figura y alguna que otra pequeña composi-
ción es lo más que puede verse en las Nacionales. ~...)“
(88).
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Exposición Nacional de 1945
A pesar de que desde algunos medios se volvió a recibir
a la nueva Nacional con el consabido tono triunfalista y
propagandístico -que incluso sirvió para presentar a nues-
tro país como destacado en el mundo— (89) en esta ocasión
aparecieron más criticas —y sobre todo más interesantes y
atinadas— al funcionamiento de estas exposiciones. Así a
los seis años de acabada la guerra las Nacionales sólo eran
aplaudidas por los sectores oficiales y los criticos más
vinculados al Régimen. Lo escrito sobre el arte de la nueva
España en el Reglamento de 1941 no se había logrado.
Como era habitual los paisajes sumaron el mayor número
de obras (157 en pintura y 26 en grabado), el número de
desnudos fue bajo (6 en pintura y 14 en escultura), fueron
bastantes los retratos (73 en pintura y 25 en escultura)
(90)
Las obras relacionadas con el franquismo fueron menos,
aumentando sin embargo los retratos de personas vinculadas
al Régimen o protagonistas de la vida cultural del momento:
En Pintura: “Se había levantado el toro ibérico”(n2159 del
catálogo) (bol 6.801) ), de Gustavo de Maeztu (Cuadro de
grandes dimensiones:4x3 m.), los retratos del general Bor-
bón, duque de Sevilla (n250),de Antonio García LLamas, del
Padre Pérez de Urbel (n2181 c.) de Eduardo Chicharro Brio-
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nes, del Excmo. Sr. Marqués de Lozoya <n2186 c.) del mismo
artista.
En Grabado: “Ruinas del Camposanto de San
Martín”(Madrid) <aguafuerte)(n2290), de Pablo Pastor y
Bourgon, “Ruinas del Clínico” (aguafuerte y aguatinta)
(n2293)de Luis Alegre Nuñez. Escultura: “Retrato de D. M.
Pombo Angulo” (nQS cat.)(marinol) de Federico Coullaut Va-
lera, “Busto retrato de don Melchor de Almagro San
Martin”(piedra)(n2 24 c.) de Angel Celma Araujo, “Busto del
reverendo Padre Otaño”(n224 c.) de Victor González Gil,
“Retrato de la Marquesa de Lozoya con su hija”(escayola)
(nQ 42 c.) de Julián Alangua Puchet, Busto del General Mos-
cardo” (escayola patinada) (n251 c.) de Juan Modrego Garcés
Tal vez también podríamos relacionar las obras “Angel
de la Guarda”(Relieve en madera policromada) bol. 3432
(n217) y “Reza y trabaja” de Rafel Lahín o Cabrin (n2 429)
(91).
Y como siempre presidiendo la exposición un retrato
del Caudillo, en esta ocasión un oleo de Moises de Huerta.
No obtuvieron suficientes votos para ser admitidas las
obras: “Retrato de Fray Justo Pérez de Urbel en el clausto
de Santo Domingo de Silos” (oleo) (n2586) (bol. 6.435) de
Amparo Fonzález Figueroa, “La hija del Generalísimo (n274)
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(bol. 3.444) de José Luis Arias Resino (92).
El Jurado de admisión lo integraron el sempiterno José
Francés, junto a Elias Salaverria, José Yarnoz, José Ber-
mejo, Pascual Bravo, Fernando Labrada, José Clará, Luis Gil
Fillol y Jacinto Alcántara (B. de P., p.31O). José Francés
había sido jurado en Barcelona en 1942 y 1944 y en las Na-
cionales de 1941 (admisión y pintura), siendo suplente en
admisión en 1943. Elias Salaverria fue suplente en pintura
en 1941 y propietario en 1943. José Yarnoz y Pascual Bravo
habían sido titulares en arquitectura en la de 1941. Fer-
nando Labrada fue suplente del jurado de admisión de 1941 y
titular en grabado en 1941 y 1943. José Clará fue compo-
nente del jurado de admisión de 1941 y del de escultura de
1943. Luis Gil Fillol también estuvo en el jurado de admi-
sión de 1941. Jacinto Alcántara estuvo en admisión en 1943.
José Bermejo era el único que participaba por vez primera.
Su labor fue valorada como incorrecta por parte de va-
rios críticos, especialmente por Enrique Azcoaga. Este en
un articulo aparecido en «Haz» escribió: «Su Jurado de ad-
misión tuvo la intención de admitir lo que pudieramos lla-
mar “clásico”, y lo por otros calificado de “modernista”,
olvidándose de lo verdaderamente “actual” » (93). Y tam-
bién: «Con jurados de admisión de 1900 no se puede componer
una Exposición Nacional 1945». Más duros fueron sus juicios
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desde el periódico «El Alcazar», que nos demuestran que por
primera vez aparecía un articulo serio sobre las Naciona-
les. Bajo el significativo titulo de “Carta abierta a algu-
nos expulsados de la Nacional de Bellas Artes”, que dirigía
a los artistas de “tendencias nuevas” (para él serían los
que sin renunciar a la tradición incorporaban a su pintura
los logros de los movimientos artísticos desde “el postmo—
dernismo al surrealismo”), comparaba a las Nacionales con
una rifa e insistía en que el problema de estas exposicio-
nes estaba en lo que hiciera el jurado de admisión.
Protestaba de las exclusiones mientras
«allí se acepta gravemente lo llamado “clásico”; es
decir, lo realista, lo representativo, lo aparente, en
sus diferentes grados de bondad y maldad naturales —que
por todos lados se va a Roma— y al mismo tiempo lo “mo-
dernista”, la “chiquillada”, “lo juvenil inevitable”,
para demostrar elasticidad y comprensión”
Y denunciaba lo que a esos jurados les importaba:
«que en los cuadros figura, “resulte”, “impresio-
ne”, “evidencie un resultado”, por cualquiera de los
procedimientos que tiene a mano el pintor.»
Así parte de los excluidos eran castigados porque los
jurados de admisión «no os pueden perdonar es afán aprendiz
y modesto» (94).
La extensión de los juicios criticos sobre las Naciona-
les podemos apreciarla a a través de las preguntas formula-
das a artistas y críticos por el periódico “El Español”.
Comenzando por los segundos, Eduardo Llosent (director del
Museo de Arte Moderno, miembro de la Academia Breve de Crí-
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tica de Arte y que había sido Jurado en Barcelona en 1942)
acusaba de ceguera frente a los jovenes artistas al Jurado
de admisión al rechazar obras de más valía que otras admi-
tidas. Decía de la Nacional ser “el escalafón burocrático
más retrasado de España”. Y ante el hecho de que las meda-
llas de honor de las exposiciones anteriores estuviesen de-
siertas proponía que se otorgasen por decreto, en lo que
coincidía con Enrique Lafuente Ferrari (éste si habia for-
mado parte de un jurado) que proponía también que fuesen
dos las medallas de honor en cada muestra:una para los
maestros de larga trayectoria y otra para “los que están
aún en trance de superarse”.Este critico no obstante reco-
nocía refiriendose a la obra expuesta que “en conjunto es
excelente la pintura (...) Ahora bien, sobran cuatro salas”
y “muy floja” la escultura.
Miguel Moya Huertas sin hacer criticas patentes decía
que en arte debían valorarse todas las tendencias por
igual, premiando las mejores obras fuesen de una u otra co-
rrientes. Este mismo critico dio muestras de su vinculación
al régimen al considerar la variedad de obras de la
exposición como demostración de la libertad de que gozaban
los artistas con Franco, a quién además se debía, gracias a
la paz por él conseguida, el florecimiento artístico (95).
Enrique Azcoaga insistía en lo que ya hemos visto antes
(96).
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Finalmente otros más modestos se contentaban con lo que
había, así Fernando Jiménez Placer, para quien la exposi-
ción arrojaba un “índice satisfactorio” y era “un síntoma
venturoso el retorno al cuadro de composición”, si bien el
panorama de la escultura era desolador (97).
Este critico vía una mejora respecto a las anteriores
nacionales, una regeneración palpalble en la abundancia de
“cuadreos”, es decir, “obras de arte mayor, meditadas y
conclusas, en las que se afronta la responsabilidad de de-
sarrollar un tema, de transcribir un ambiente; en los que
se aborda la ambiciosa tarea de encontrar la equivalencia
pictórica de un pensamiento, explanado en una escena alegó-
rica o narrativa.” (98).
En lo que sí coincidieron críticos distintos fue en se-
ñalar a Solana como el más firme merecedor de la medalla de
Honor (a quien finalmente se la darían pero ya había muer-
to) y en seis artistas que la merecían desde tiempo atrás:
Zuloaga,Sotomayor, Solana, Vázquez Diaz, Hermoso y Bene-
dito (99).
La misma publicación había dado a conocer poco tiempo
antes las opiniones de quince artistas sobre su participa-
ción, lo que esperaban de la muestra y los defectos de es-
tos certámenes. Estos, algunos de ellos consagrados y otros
nuevos, coincidieron en la falta de parcialidad de los ju-
rados y en la injusticia de estar las dos últimas Medallas
287
de Honor desiertas (100).
El crítico Ramón D. Faraldo, enjuició negativamente la
muestra, por el hecho de que la mayoría de los artistas se-
guían atados a una vulgar imitación de la realidad, pero a
la vez vió en ella signos positivos:
«Entre otros, (beneficios) el de que ya nadie nos
discuta la necesidad de injertar en el tallo de este
materialismo comatoso a la moda, sin raza ni geografía
definidas, las grandes revelaciones plásticas del si-
glo» (101).
Pero, como era de esperar, hubo criticos entusiastas,
que en cambio seguían aferrados a la consideración de la
Nacional como trascendental. Benito Rodríguez Filloy, con-
testaba :“la actual Exposición, magníficamente instalada me
parece en conjunto superior a las dos anteriores”, mostrán-
dose partidario del arte realista (es decir naturalista en
extremo), de los grandes cuadros, y en contra del arte mo-
derno. Manuel Sánchez Camargo, a pesar de que según él las
obras eran de un nivel más bajo que en las anteriores Na-
cionales y de que había ausencias, ese “es más que sufi-
ciente para que cualquier otro país nos envidie -pues, se-
guía- Porque no podemos olvidar que los cuatro primeros
nombres o cinco de la pintura del mundo llevan apellidos
españoles (...).Lamentaba la falta de medallas de honor, lo
que según él era mas grave porque “España(..) es hoy refu-
gio pictórico del mundo” (102).
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José Francés con su verborrea habitual y desde las pá-
ginas de <Gaceta de Bellas Artes» escribia:”Hoy una exposi-
ción nacional representa un valor más elevado, una exigen-
cia más depurada. Es, debe ser, -continuaba— el testimonio
elocuente del Arte español; la ratificación de valores co-
nocidos y estimados; el testimonio y la recompensa de la
gran pintura y de la gran escultura, que no tiene oportuni-
dad ni encuentra cabida en las Exposiciones particulares y
que, sobre todo, ha de responder a algo más que el retrato
por el retrato, el paisaje por el paisaje y al simple estu-
dio del aficionado.” Además se congratulaba del “retorno al
cuadro propiamente tal: con asunto, composición y senti-
miento” (103).
Hemos dejado para el final el comentario aparecido en
«Vértice», dada la importancia cultural de esta publicación
falangista. De su autor, Moya Huertas, ya hemos visto algu-
nos juicios. Veamos qué escribió en esa revista. Partiendo
de la Nacional exponía la situación de crisis por la que
atravesaba el arte español y el arte contemporáneo En esto
no era original pues la suya era la tan extendida opinión
de la crisis del arte europeo desde el impresionismo. El
arte del momento para este critico era la nueva objetividad
que veía como “una nueva forma de realismo (que) presenta
matices de subjetividad y atesora en la técnica las expe-
riencias todas del ayer.”
Acabó contrappniendo crisis a orden de esta forma:
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«Yo creo que esta crisis se llama anarquía y que la
purificación que pedimos se titulará jerarquía, es de-
cir, afán inextinguible por lo unitario» (104).
El jurado de pintura estuvo formado por Enrique Martí-
nez Cubelís (suplente en los jurados de admisión y grabado
en 1941, y propietario en admisión en el 43), por la
R.A.B.A.S.F.; Julio Moisés (propietario en los jurados de
admisión de las dos nacionales anteriores y en pintura en
la de 1941), por la Asociación de Pintores y Escultores;
Luis Gil Fillol (en el jurado de admisión de 1941), por la
Asociación de la Prensa; Jacinto Alcántara (en admisión en
1943),por F.E.T. y de las J.O.N.S.; José María Alfaro (en
pintura en el 41 y en escultura en 1943), Elías Salaverría
(suplente en pintura en 1941 y propietario en 1943>, José
Bermejo Sobera (el único nuevo),los tres por el Ministerio.
El de escultura lo compusieron Moisés de Huerta (estuvo
en 1941 y 1943) por la R.A.B.A.S.F.; Aniceto Marinas (pro-
pietario en escultura en 1941), por la Secretaría General
de F.E.T. y J.O.N.S.; José Capuz (suplente en el jurado de
admisión en 1941, propietario en escultura en la misma Na-
cional y propietario en admisión en 1943); Fructuoso Orduna
(propietario en escultura en 1941),y José Ortelís (suplente
en escultura en 1941) por el Ministerio. Participaban por
primera vez Juan Adsuara, por la Asociación de Pintores y
Escultores y Luis Manzanares Pérez, por la Asociación de
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la Prensa
En el de grabado encontramos a Manuel Benedito (en los
jurados de admisión y de pintura de 1941 y en el de pintura
de 1943), por la R.A.B.A.S.F.; ; Eduardo Navarro (también
en grabado en los años 41 y 43)por el Circulo de Bellas Ar-
tes; y por el Ministerio: Francisco Iñiguez Almech (en el
jurado de admisión en 1941 y en el de arquitectura de
1943), Fernando Labrada (suplente en adimisón y propietario
en grabado en 1941) y Manuel Castro Gil (también en grabado
en 1941 y 1943). Cecilio Barberán y José Osuna Farjado, el
primero por por la Asociación de la Prensa y el segundo por
F.E.T. y de las J.O.N.S. eran los únicos que hasta entonces
no habían sido miembros de jurados.
Finalmente, en el de Arquitectura nos aparecen Luis Be-
llido (propietario en admisión en 1943), por la RABASF;
Miguel de Artiñano (en el mismo jurado en 1941 y 1943),
por la Dirección General de Arquitectura; Luis Moya Blanco
(en el mismo en 1941), por la Escuela Superior de Arquitec-
tura de Madrid; y por el Ministerio: Manuel de Cárdenas
(suplente en arquitectura en 1941). En este jurado tres
personas se incorporaban por vez primera: Pelayo Martínez
Aparicio, por la Escuela Superior de Arquitectura de Bar-
celona; Eduardo Lagarde, por el Colegio Oficial de Arqui-
tectos de Madrid y Diego Mendez, por el Ministerio.
Pues bien todos los integrantes de estos jurados fueron
los que debían elegir la Medalla de Honor, la del Círculo
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de Bellas Artes de Madrid y la del Ejército. Y lo debían
hacer siguiendo la reforma del reglamento que estipulaba
ser suficiente la mitad más uno de los votos (105).
Para la Medalla de Honor resultó elegido Solana con 19
votos, siguiéndole Vázquez Díaz con dos y Eugenio Hermoso
que sólo obtuvo uno. Hubo también cinco papeletas en blanco
(106). Solana había fallecido el 24 de junio. De haber
vivido habría tenido como competidores a Hermoso, José
Aguiar, Vázquez Díaz y Benjamín Palencia. Pero estos tres
tras el óbito se retiraron, aceptando la propuesta hecha en
ese sentido por Manuel Sánchez Camargo desde «El Alcazar»
(107). Este en el mismo texto escribió que la no concesión
de la madela de honor de cara al extranjero era una
propaganda negativa para España, pues allí seria dificil
hacer creer que era por existir varios artistas merece-
dores.
Para la Medalla de oro del Círculo de Bellas Artes los
votos se repartieron así: 19 para Santasusagna (este había
recibido el máximo premio en Barcelona en 1944), 7 para
Teresa Condeminas y uno para Salvador Tuset -el de Cecilio
Barberán- (108).
En esta exposición se añadió una nueva medalla ex-
traordinaria, la del Ejército. Posiblemente la escasez, más
bien ausencia, de obras relacionadas con la milicia (salvo
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retratos de militares) y su actuación durante la Guerra Ci-
vil fuese la razón última de la creación de la Medalla del
Ejército. Consistían en dos premios de 10.000 pts para un
cuadro y una escultura, y uno de 8.000 pts para un grabado
“las tres obras de asuntos militares y de exaltación de las
glorias de nuestro Ejército” (109).
Para esta mención, en pintura Enrique Vera obtuvo 20
votos; Gustavo de Maeztu, 2 (los de Elías Salaverría y
Julio Moisés) y 4 fueron votosen blanco. En escultura y en
grabado quedaron desiertos (110).
Simultáneamente a esta Nacional se celebró en el
Círculo de Bellas Artes, un Congreso Nacional de Artistas
cuyo secretario fue Julio Moisés en el que entre otros te-
mas se trató de la mejora de la organización de las Exposi-
ciones Nacionales; asunto del que se ocupó José Francés en
una ponencia, siendo estas las conclusiones:
«Reconocimiento de derechos de los distintos géne-
ros de pintura. Aumento de la cuantía de medallas y ad-
quisiciones. Estímulo de concurrencia de los artistas
premiados con Primera Medalla. Modificación de las con-
diciones para optar a la Medalla de Honor. creación de
un premio especial, o simplemente adquisición de obras,
para los artistas premiados con Primera Medalla en an-
teriores certámenes y que concurran a cualesquiera de
las Secciones. Intervención del Jurado de Admisión y
colocación en el Jurado de calificación. Reconocimiento
de condiciones concretas en los críticos de arte que
hayan de formar parte en los Jurados. Exclusión de las
obras expuestas con anterioridad a la Exposición Nacio-
nal en Exposiciones particulares celebradas en Madrid.»
(111)
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Un hecho anecdótico de esta nacional y que a la vez es
muestra del enfrentamiento entre parte de la crítica y de
los artistas fue la carta que Eugenio Hermoso, bajo su
seudónimo E. de Nertóbriga, dirigió al Secretario de la
Exposición, en la que se dedicó a atacar virulentamente a
Eugenio D’Ors —aunque sin escribir su nombre— por la alu-
sión que éste hizo a una de sus obras, tachándola de porno-
gráfica, en un artículo publicado por el catalán sobre la
primera Antológica de la Academia Breve (112).
Exposición Nacional de 1946
La Nacional que se debía haber celebrado en 1947
(según convocatoria de 11 de febrero de 1946) se retrasó a
mayo del año siguiente para no coincidir con la Nacional de
Arte Decorativo.
Se rigió por un nuevo Reglamento (de fecha 13 de
febrero de 1943, BOE de 10 de marzo) que no resolvía los
persistentes problemas de estas exposiciones ni tampoco
contentaba a los que deseaban una verdadera reforma. Y es
que la composición y forma de elegir los jurados no variaba
en absoluto. Se creaba una nueva sección, la de Dibujo, con
recompensas específicas, pero unida a Grabado en cuanto al
jurado. Se ampliaba la posibilidad de participar a artistas
portugueses y brasileños, manteniendose la necesidad del
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trato reciproco entre Estados para la concesión de premios.
Se suprimía la prohibición de enviar obras que ya hubiesen
estado en otros concursos y certámenes nacionales o inter-
nacionales convocados por el Estado con lo que se ampliaban
las posibilidades de participación pero se reducían las po-
sible novedades. También se suprimía la posibilidad -privi-
legio más bien- de que los aspirantes a la medalla de honor
pudiesen presentar cuatro obras. Para obtener la medalla se
exigía conseguir 17 votos favorables como mínimo de la to-
talidad de los miembros de los jurados de recompensas
(mientras que en la reforma anterior era la mitad más uno).
Desaparece la acreditación de adhesión al Régimen, si bien
ya en 1943 fueron pocos los documentos enviados y ninguno
en 1945 (113). Se aumentaban las dotaciones económicas de
los premios pero con la paradoja de que si un galardonado
no entregaba su obra no sólo quedaba sin la recompensa mo-
netaria, como sucedía según el reglamento anterior, sino
que perdía también el premio honorífico, bajo el subterfu-
gio de que renunciaba.
Tal vez la desilusión ante estas medidas sea lo que
explica que hubiese menos criticas a esta Nacional. Así,
los sectores más propensos al cambio se retrayeron en lugar
de combatir como lo había hecho en la anterior y lo harían
en la de 1950. No obstante el historiador y crítico de arte
Enrique Lafuente Ferrari escribió, aunque sin ánimo de
combate, un interesante y extenso artículo sobre las Ex—
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posiciones Nacionales que más adelante comentaremos.
Integraron el Jurado de Admisión, José Francés,
Modesto López Otero, Julio Moisés, Luis Marco Pérez, Luis
Moya, Francisco Esteve Botey, Gregorio Toledo, Pedro Mour—
lane Michelena y Jacinto Alcántara. Asi pues tres eran nue-
vos (Luis Marco Pérez, Gregorio Toledo y Pedro Mourlane
Michelena y tres, también, pertecenecian a la R.A.B.A.S.F.:
Francés, Otero y Moisés
El presidente José Francés se congratuló de la muestra
con estas palabras:
“La Exposición actual presenta un nivel elevado y
armónico, de general equilibrio. Y en ella se mani-
fiesta expresiva la supremacía de independencia, buen
sentido y diversidad de tendencias y temperamentos del
arte espanol sobre el de todas, absolutamente todas,
las demás naciones. (¡Que política de avestruz!) Ningún
país puede presentar hoy un número tan crecido de per-
sonalidades distintas y antagónicas como el nuestro”
(114).
El jurado de admisión seleccionó 550 obras entre
pintura (335 oleos y 53 acuarelas), dibujo( 51) y grabado
(54 aguafuertes y litografías), 93 esculturas (115) y 8 de
arquitectura. Según Julio Trenas en «Mundo Hispánico», VII-
1948) se rechazaron 600 en la sección de pintura y 40 en
escultura.
La distribución en cuanto a géneros y asuntos que
hemos hecho —con las apreciaciones que señalamos al princi—
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pio- difiere en pintura respecto a la que para esta exposi-
ción nos proporciona Pantorba. Según él hubo 109 paisajes y
marinas (nosotros contamos 100), 8 cuadros de asunto reli-
gioso, uno de historia moderna, 30 desnudos (11 contamos
nosotros), 3 escenas taurinas, 5 interiores (nosotros in-
cluimos a unas y otros en pintura de género, 50 obras), 62
retratos (45 según nosotros), 31 bodegones y floreros y “86
cuadros de composición, de los más variados temas”. Para el
resto de las secciones este crítico y pintor no nos aporta
cifras. En nuestra cuenta los paisajes fueron 24 en grabado
y 9 en dibujo, sólo dos desnudos en dibujo y 14 en escul-
tura, 27 retratos en ésa, 12 en dibujo y 4 en grabado, 11
dibujos y 16 grabados de constumbres, de temática religiosa
hubo 6 esculturas, un grabado y otro dibujo. A estas obras
habría que añadir un resto cuyas características nos son
desconocidas (116).
La labor del jurado dió como resultado segun Julio
Trenas “un tono general de muy subida categoría respecto de
certámenes anteriores” (117).
Como siempre presidía la exposición la imagen de
Franco. Esta vez mediante dos obras de Moisés de Huerta: La
estatua ecuestre (situada en el Palacio de Cristal) (118)
encargada para la Academia General Militar de Zaragoza y un
busto (en el Palacio de Velázquez).
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Como otras obras relacionadas temáticamente con el nue-
vo régimen podemos señalar la titulada “Los defensores de
Teruel” de José Echauz Buisan (bol. 03.260, obra n2324 del
catálogo), que sería el cuadro de historia señalado por
Pantorba, “Asedio” de Joaquín Vaquero (Referente al asedio
de Oviedo en la guerra civil). Y tal vez a juzgar por los
títulos tres esculturas que no fueron admitidas, “Alma de
España” (escultura en alabastro) de Francisco Bolinches Ma-
higues (bol. 04.443), “Inmaculada de las Victorias” (bol.
03.814)de la discípula de Beníliure Amelia Carpena y Pre-
cioso y “17 de julio” de Alvaro Tur Aragó (bol. 04.975).
Los retratos de personalidades fueron los del Teniente Ge-
neral Monasterio (bol. 04.556 , cat. n~ 331) oleo de Al-
fredo Barber Coscollá, el de Azorin (bol. 04.687) del pin-
tor Genaro Lahuerta, cuadro que fue muy comentado, el de
Emilio Lamo de Espinosa, Subsecretario de Agricultura (bol.
03.006), oleo de Manuel Mingorance,y el busto del Ministro
Alberto Martín Artajo (bol. 03.543), de Emilio Lain Campos
(119).
En arquitectura por lo que supone de cercanía ideoló-
gica al nacionalcatolicismo señalemos el” Monumento a la
Contrarreforma “ de Francisco Cabrero y Rafael de Aburto.
Como venia sucediendo fue Sanchéz Camargo quien no se
limitó a hacer juicios favorables de la exposición, sino
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que llevó su fervor a la apología del régimen:
«La abundancia (de obras) nos agrada porque indica
un aumento en la lista de nuestros artistas, y, además,
la incorporación a esta tarea artística oficial de nom-
bres que por equivocado sistema han estado alejados de
ella. Los dos hechos tienen la mejor consecuencia al
indicar que la resurrección artística de España se pro-
duce paulatinamente, y que la paz ha dado como signo
feliz y esperado la fecundidad en el arte.» (120)
Ya respecto a la muestra escribía que no era un con-
junto de obras excepcionales, pues los artistas fallaban en
su interés por hacer obras para la Nacional y, repetía sus
consabidos juicios sobre los perjuicios del impresionismo
en la pintura (121).
También hubo algunas críticas desfavorables, pero como
dijimos antes, sin llegar a la profundidad de las hechas a
la Nacional anterior.
Cecilio Barberán escribió:
«¿Que impresión nos causa la misma? Nos impresiona
como un inmenso muestrario de esa infinita pintura ano-
dina que durante años hemos visto colgarse en los salo-
nes comerciales, en los de museos y círculos graciosa-
mente cedidos a sus autores.
Nada nuevo nos reserva, por tanto, la actual Na-
cional; si a esto unimos el criterio que ha presidido
en la elección de obras que en ella figuran, selección
que ha tendido a poner de manifiesto un concepto de
pintura española, que recoge tímidamente también algu-
nas de las inquietudes que en arte corren por el mundo,
pronto nos justificamos el por qué el conjunto de la
misma impresiona como un infinito lienzo gris, donde
las cosas más esenciales del arte -finura y sensibili-
dad- se han evaporado para dejar paso a este otro arte
de ambicioso ensayo» (122).
Eugenio D’Ors reconoció en la muestra dos direcciones,
una de obras hechas por autores con posibilidades -cuya es-
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casez atribuía a la “falta de orientación doctrinal” (nom-
brando a Agustín Redondela, Jenaro Lahuerta, Planes, Caba-
llero, etc.) y otra trasnochada, impropia del momento ac-
tual pero que sobrevivía en las nacionales (123).
El crítico de «Destino» J.G.V. resaltó la mediocridad
como la principal característica del certamen:
«Bajo esa inundación de insignificancia, donde lo
bueno -que sin duda, lo hay-, y no digamos lo regular
queda ahogado sin remedio, contaminado por un ambiente
minimizador del que sólo se podría salvar una realiza-
ción genial, es sobremanera difícil sustraerse al ago-
bio que produce en el ánimo la continuada reiteración
de lugares comunes y enfáticas naderías que componen la
masa general de la exposición. Abrumado, apabullado y
atropellado por tan grande cantidad de anécdota litera-
ria, folklórica y galante como se halla colgada de los
muros de las salas que va recorriendo, poco aliento le
queda al visitante para discriminar entre tanto fárrago
lo que podría ser motivo de sus preferencias.» (124)
GAZTEIZ, desde «Informaciones» lamentó la falta de
obras renovadoras:
«la Nacional 1948 no es exponente de la inquietud
renovadora que, efectivemente, existe en el terreno de
la pintura española como en otras actividades del espí-
ritu. No parece, a juzgar por esta Exposición, sino que
España vive de espaldas a la revolución artística con-
temporánea (...) La Exposición se desarrolla en un am-
biente de mediocridad, que no es precisamente la «aurea
mediócritas» del poeta latino. La envuelve una medio-
crania aburguesada sin inquietudes, sin estridencias y
sin llamadas vibrantes a la emoción del
espectador.(...) Desconocemos (...) el por qué de la
ausencia de artistas de renombre, como asimismo, la ra-
zón de la ausencia de las representaciones de vanguar-
dia.
¿No se han presentado, quizá, estas últimas ten-
dencias o han sido excluidas deliberadamente?» (125).
Ramón Faraldo también enjuició negativamente la muestra
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en la que no observó diferencias con respecto a las
precedentes. Sobre la pintura escribió que más que obras
acabadas eran estudios en los que predominaba el virtuo-
sismo en el oficio sobre la creatividad, siendo el resul-
tado un arte carente de personalidad. (126). Sobre la es-
cultura, dijo que no era tal y que en su limitación natua—
lista resultaba esteríl (127).
Fue José Camón Aznar quien mejor expuso el contenido de
la exposición. Partió del reconocimiento de “una dignidad
artística superior a la de los concursos precedentes”, —si
bien señalando- “la falta de audacias imaginativas y tecni-
cas, la carencia de algunas de esas tendencias expresivas o
abstractas, que hoy señorean las rutas del arte joven”. Lo
que se debía según él no al jurado, sino “quiza (a) la
constumbre de cohesionar etos conjuntos con normar realis-
tas y académicas cohibe los extremismos artísticos.”
Para explicar la sección de pintura dividió ésta en dos
bloques: El primero, compuesto y dividido a su vez en tres
direcciones o fases: al un realismo de “fin de siglo”
(“cuyo interés artístico se coloca precisamente en la re-
producción sin velos de todas las vulgaridades con que a
los protagonistas ha investido la naturaleza o la
sociedad”; b/ una “versión ibérica del primer impresio-
nismo” (“De este sorollismo quedan algunas muestras en esta
Exposición. Y con soluciones diferentes, pero siempre con
figuras erizadas de brillos, con toques mojados en la luz,
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las obras de algunos pintores sevillanos”) y c/ “un rea-
lismo sin evasión los inevitables bodegones”.
En un segundo bloque, al margen de esas direcciones,
estaban “las interpretaciones personales”, más abundantes y
entre las que se encontraban en las principales obras. Se-
ñaló también la falta en el certamen de “muestras de esa
tendencia expresionista, que es hoy la que parece más pro-
pia a reflejar la hora de las angustias del hombre. Y fal-
ta, sobre todo, una inspiración de vida caliente, de con-
tacto enérgico y genial con las auténticas preocupaciones y
los espectáculos sin paliativos del mundo que nos rodea”.
La sección de escultura la vió dominada por “la misma
nota de agrisada mediocridad” y compuesta en general de
“los inevitables desnudos resueltos sin un exceso de gracia
ni de sincretismo, agravada esa monotonía por el blancor de
los yesos, que devora tantos matices del modelado”. Fina-
lizó elogiando la sección de dibujo (128).
Como ya dijimos, Lafuente Ferrari publicó un artículo
sobre estos certámenes, al que no dudamos de calificar como
uno de los más importantes escritos en aquellos años (129>.
Partiendo del hecho de que las Nacionales constituían un
acontecimiento de gran importancia en buena parte por ser
una forma de intervencionismo del Estado (130), señaló los
principales fallos de estos concursos. El primero y más
grave, era que no representaban el arte español del mo-
mento, como pretendidamente se presentaban, sino que eran
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muestras de artistas jovenes, de principiantes aún en for-
mación. Otros fallos radicaban en que se habían convertido
“en una especie de oposición de entrada al escalafón artís-
tico oficial”, muy útil para conseguir puestos retribuidos;
en que las medallas habían perdido, desde tiempo atrás, su
validez como representación de categoría artística; en que
se había consolidado un tipo de obra para la Nacional en la
cual era más importante la espectacularidad y el tamaño
(grande) que la calidad artística. A su juicio, más grave
que la ausencia por el rechazo en la admisión de obras
avanzadas era la escasa calidad de las obras seleccionadas:
“el bajo rasero a que ha descendido el nivel de admisión”.
Todos estos fallos en gran parte eran el resultado de la
labor de los jurados, personas en las que se concretaba
parte de la intervención estatal.
Una vez presentados los problemas propusó algunas medi-
das para su solución. La inicial era lograr de los jurados
de admisión una “exigencia y equidad” para lo cual, escri-
bió:
«las únicas mejoras que cabria hacer en este as-
pecto serían, en mi opinión, dos: primero, eliminar en
la selección de nombres todo automatismo y toda repre-
sentación de instituciones que no lleven consigo. por
razones fáciles de aquilatar, responsabilidad y exigen-
cia; segundo, independizar tales nombramientos de la
arbitrariedad burocrática que tantas veces pesa en es-
tas designaciones y que constituye un gérmen nada ima-
ginario de caciquismo y de favores». (131)
Pero junto al mantenimiento de las Nacionales mejora-
das, veía, necesarias otras exposiciones que fuesen mues-
tras del verdadero estado del arte español, éstas estarían
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reservadas a artistas maduros siendo su participación no
resultado de la selección de un jurdo, sino de la invita-
ción directa mostrando varias obras del invitado, o por un
sistema mixto presentando obras de varios poseedores de un
curriculum de recompensas oficiales y otros que carentes de
ellas fuesen maestros consagrados.
En estas exposiciones, decía, era donde el Estado debe-
ría adquirir obras para los museos y no en las Nacionales,
como se hacia, con el resultado de la consiguiente falta de
obras de verdadera calidad para el futuro, pues como antes
nos indicó la mayoría de los participantes en esas muestras
eran jovenes principiantes.
Concluyó su articulo recordando la importancia para el
desarrollo del arte español del conocimiento del arte ex—
trangero, acabando con el aislamiento en este terreno en
que nuestro país desde medio siglo atrás venía mantenién-
dose. Tarea que reservaba al Estado.
Para juzgar las obras dignas de premio volvieron a re-
petirse nombres. Asi en el jurado de pintura los designados
fueron: Valentín de Zubiarre, por la R.A.B.A.S.F.; Luis
Mosquera Gómez, por la Asociación de Pintores y Escultores;
Manuel Sánchez Camargo (suplente en los jurados de admisión
de 1943 y en Barcelona en 1942 -aquí, de J. Francés- y su-
plente también en pintura en esta última exposición), por
la Asociación de la Prensa; Jacinto Alcántara(en los de ad-
misión de esta Nacional y en la de 1943), por la Secretaria
304
General del Movimiento; por el Ministerio: Luis Gil Fillol
(en los de admisión de esta de 1948 y en la de 1941), José
Ramón Zaragoza (suplente en pintura en 1941) y Joaquín Val-
verde (suplente en admisión y propietario en pintura en la
de 1943).
En el de escultura el presidente del jurado de admisión
fue José Francés (en admisión y pintura en 1941, en admi-
sión y pintura de la Nacional de Barcelona de 1942, su-
plente en admisión en 1943, propietario en admisión en
1945), por supuesto por la R.A.B.A.S.F.; Juan Adsuara( tam-
bién en este jurado en 1945), por la Asociación de Pintores
y Escultores; Pedro Mourlane Michelena (en admisión en esta
del 48), por la Asociacion de la Prensa; Luis Marco Pérez
(tambien en admisión); por el Ministerio: José Bueno (su-
plente en escultura en 1941), Francisco Asorey (nuevo) y
José Prados (en escultura en 1941 y 1943)
El de grabado -que formaba una sección con dibujo- lo
compusieron Luis Perez Bueno (suplente en grabado en 1941,
suplente en admisión y propietario en grabado en 1943), por
la R.A.B.A.S.F.; Sócrates Quintana (nuevo), por la Secrta-
ría General del Movimiento; José Camón Aznar ( en arquitec-
tura en 1943), por la Asociación de la Prensa; Manuel cas-
tro Gil (en grabado en todas las anteriores), por el Cír-
culo de Bellas Artes; por el Ministerio: Enrique Lafuente
Ferrari (en escultura en 1941), Eduardo Navarro (también en
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grabado en las tres anteriores) y Cecilio Barberán (tambien
en grabado en la anterior).
En el jurado de arquitectura aparecen Manuel Cárdenas(
suplente en este mismo jurado en 1941 y propietario en
1945),por la R.A.B.A.S.F.; Luis Menéndez Pidal, por la Di-
rección General de Arquitectura; Pedro Muguruza, por la Es-
cuela Superior de Arquitectura de Madrid; Francisco de P.
Nebot Torres, como en 1941 por la Escuela Superior de Ar—
quitectura de Barcelona; Casto Fernández Shaw, por el Cole-
gio de Arquitectos de Madrid, y por el Ministerio: Miguel
de Artiñano (en este jurado en las tres anteriores) y Ma-
nuel Martínez Chumillas (suplente en arquitectura en 1941)
Ménedez Pidal, Muguruza y Fernández Shaw eran los tres nue-
vos incorporados (132).
La medalla de honor la consiguió Eugenio Hermoso, que
ya venía buscándola desde años atrás, lo que demuestra que
el academicismo ramplón seguía teniendo fuerza y que la
R.A.B.A.S.F. seguía ejerciendo mucho control, pues -como
sabemos-, este artista había sido poco considerado e in-
cluso crudamente atacado por parte de la crítica menos con-
servadora. Según Pantorba votaron 24 personas y logró 19,
frente a los 5 de Vázquez Diaz. Esta versión no coincide
con la dada por Julio Trenas en las páginas de «Mundo His-
pánico», pues según éste la consiguió por un único voto.
Esta diferencia es también la que da Enrique Lafuente, am-
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pliando la información diciendo que fue Manuel Sánchez Ca-
margo el que al llegar cuando se estaba en un empate, y
permitirsele votar, decidio la votación (133).
Los premios extraordinarios fueron la Medalla de Oro
del Círculo de Bellas Artes (su representante fue Manuel
Alvarez Laviada) que recayó en Juan Vila Puig, la del Mi-
nisterio del Ejército, concedida a Joaquín Vaquero y una
nueva medalla de la Agrupación Española de Acuarelistas
(cuyo representante fue Francisco Esteve Botey), que la ob-
tuvo Ceferino Olivé (134).
Exposición Nacional de 1950
Fue ésta la última nacional de la que nos vamos a ocu-
par.
Fueron seleccionados 255 pintores, 33 grabadores, 75
escultores, 30 dibujantes y 2 arquitectos, teniendo en
cuenta que algunos artistas se presentaron a varias seccio-
nes. El predominio vuelve a estar en los paisajes -104 en
pintura, 18 en grabado y 9 en dibujo- (135).
Como obras relacionadas con el régimen, ya bien asen-
tado, encontramos en pintura el cuadro titulado “Destino”,
de Daniel Vázquez Díaz( n2 cat. 132) que representa a José
Antonio Primo de Ribera, con el uniforme de la Falange y
307
capa, saludando al modo romano y agarrando con la mano iz-
quierda una miniatura del yugo y las flechas. Las otras
obras eran los retratos de la esposa del dictador, de Angel
Espinosa Herrero (bol. 7.046), propiedad de la retratada;
el de Raimundo Fernández Cuesta, ministro de Asuntos Exte-
riores, de Gregorio D. Ureña y Roldan (bol. 6.550) que no
se expuso pues no aparece este artista en el catálogo, y
una vista del Palacio de Santa Cruz de Madrid, con un gru-
po, titulada “Comitiva diplomática”, de Carlos Moreno Gra—
ciani (bol. 8.168).
En escultura aparte de la obra “Heroe muerto (escayola)
de Juan de Avalos (bol.8.362, n~ cat. 16)y “el heroe” de
Alfredo Felices (bol. 8.212), cuyos títulos creemos nos
permiten adscribirlos al franquismo, el resto fueron retra-
tos. Uno de Franco, obra de Ramón Navarro M—Bremos (bol.
6.583), que no fue seleccionada, otro del Ministro de Agri-
cultura(piedra), Carlos Rein Segura, de Joaquín Fernández
Palazuelos (bol. 7.328); del marqués de Lozoya (escayola
patinada), de Emilio Laiz Campos (bol. 8.365); del dele-
gado Nacional de Sindicatos (escayola) de Rafael Martínez
Carbonero (bol. 6.526).
En arquitectura se presentaron los proyectos del edifi-
cio de sindicatos para Madrid, de Francisco Cabrero Torres-
Quevedo, y ocho ermitas para los alrededores de la misma
ciudad, del hijo de Eugenio D’Ors, el falangista Victor
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D’Ors Perez Peix.
Los momentos de obras alegóricas, épicas, etc. relati-
vas al franquismo asi como las de episodios de la guerra
habían pasado —aunque a decir verdad nunca ,como hemos vis-
to, esas obras fueron importantes—, para dejar paso tan so-
lo a retratos de personalidades.
Los responsables de la selección fueron, como Presi-
dente: Marceliano Santa Maria (en el jurado de pintura de
1941), por la R.A.B.A.S.F., y como vocales: Juan Adsuara
Ramos (en los jurados de escultura de 1945 y 1948)y Luis
Bellido González (en los de admisión de 1943 y arquitectura
de 1945), por la misma academia; José Bermejo (en los de
admisión y pintura de 1945 y suplente en pintura de 1948),
por la Asociación de Pintores y Escultores; Rafael Pellicer
Galeote (suplente en grabado en 1948), por la Escuela
Central Superior de Bellas Artes de San Fernando; Pedro
Mourlane Michelena (en escultura en 1943 y 1948 y en admi-
sión en ese año), por la Asociación de la Prensa; Jacinto
Alcántara (en los de admisión de 1943,45 y 48 y en pintura
en 1948), por la Secretaría General del Movimiento.
Solo dos personas participaban por primera vez: Rodolfo
García Pablos, por la Dirección General de Arquitectura y
Vicente Beltrán Grimal por la Escuela Superior de Bellas
Artes de San Carlos de Valencia (136).
309
Los jurados de premios de las cuatro secciones estuvie-
ron compuestos por veintiocho personas de las que única-
mente tres participaron por primera vez (137).
Las criticas aparecidas sobre esta Nacional fueron sen-
siblemente menores en número que las de otros años, lo que
nos demuestra cómo el paso del tiempo y el aumento de expo-
siciones particulares hicieron que disminuyera el interés
por las Nacionales (138).
Con todo, hubo criticos que como siempre elogiaron el
certamen y el régimen que lo hacia posible. Así Manuel Pra-
dos López, desde la «Revista Nacional de Educación» comenzó
su crónica exponiendo que la muestra se debía a la paz ins-
taurada por el régimen, para seguir resaltando el -para él-
tono de calidad media que daba como resultado un “nivel ar-
tístico envidiable” (139).
Otros críticos siguieron valorando la exposición como
balance del arte español. Entre ellos José Francés -logica-
mente por su caracter de habitual miembro de jurados-,
quien además rechazó la acusación de que la política de ad-
misión fuese restrictiva (140). Para Sánchez Camargo hubo
un equilibrio entre los diferentes tipos de obras seleccio-
nandose obras habitualmente rechazadas (141).
José Camón Aznar también vió en la Nacional un resumen
de la pintura del momento, a pesar de alguna ausencia esti—
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listica como el expresionismo y la falta de destacados ar-
tistas catalanes y madrileños. Este crítico resaltó el tono
de discreción de la exposición y se preguntó sin encontrar
respuesta, —cómo hizo en ocasiones anteriores (vidi
supra)—, por las causas de la falta del “tema humano”
(142).
Para él se alcanzó un resultado que dejó fuera a las
novedades y a las consabidas repeticiones:
«Ni hay excesivas muestras de ese acorchado rea-
lismo que en las Exposiciones pasadas obtenía casi
siempre los primeros galardones y que tan tozudamente
se ha sobrevivido, ni tampoco el estrépito de teorías
novedosas, lanzadas a las disputas de los hombres, pero
que, bien dosificadas, hubieran alegrado con sus des-
plantes los muros y la imaginación de los visitantes.»
(143).
Contrastantes con todos estos juicios fueron los de
otros criticos. Ramón D. Faraldo caracterizó esta exposi-
ción y todas las Nacionales como «un simple cortejo de tor-
pes tentativas, una exasperación de mal gusto y de tiempo
ilusionadamente, pero baldiamente perdido» (144).
Eduardo Llosent más que referirse a esta última mues-
tra, hizó una crítica generalizada a la composición de los
jurados. Para él, eran demasiado homogeneos en cuanto a su
arte y a sus preferencias artísticas, y a su actuación. Por
ello los acusó, con razón, de permanecer en el pasado y más
aún, de mostrarse intolerantes respecto al nuevo arte, fie-
les a un criterio rígido en la admisión de obras: las cali-
ficadas como “de tradición española” y de un “apurado rea-
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lismo”. Refiriéndose a esta Nacional de 1950, los acusó de
no admitir obras de artistas que habían obtenido premios en
ocasiones anteriores, mientras admitían las de otros desco-
nocidos e incapaces, y también de que incluso llegaron a
tolerar el abuso de que un miembro del jurado presentase
varias obras. Condenó, asimismo, el que estos jurados pre-
miasen un arte que no era el más importante, por lo que los
artistas que se llevaban al extranjero como representantes
del arte español, si se presentaban a las nacionales y se
daba el caso de que fueran admitidos, lo que no sucedía con
frecuencia, no recibían ninguna recompensa (145).
Finalizó su articulo con una petición para que las Na—
cionales mejorasen de modo que dejasen de ser “una manga
ancha para unos y la obstrucción sistemática para los que
menos lo merecen” (146).
Para Eugenia Serrano lo mejor del certamen estaba en
los cuadros de pequeño tamaño y lo peor en la pintura reli-
giosa. Siempre según ella los cuadros grandes, a pesar de
su abundancia, no pasaron de mediocres y hubo algunos pre-
tenciosos como el «Destino» de Vázquez Díaz que resultaron
totalmente malogrados (147).
El arquitecto Miguel Fisac, nuevo en esta actividad de
la crítica de arte, comparó la Nacional con un edificio en
el que lo decorativo sustituye a lo constructivo, de forma
que siendo necesario derribarlo y construirlo de nuevo, se
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hiciese con los mismos materiales de derribo y no con otros
nuevos.
La exposición reunía entonces
««Fragmentos de los peores monigotes de los ampulo-
sos cuadros de historia, paisajes con amanerados desen-
fados impresionistas a lo Monet y a lo Sisley, burdas
intenciones exóticas a lo Gauguin. cascotes polvorien-
tos tomados con impudicia de cualquier manual ilustrado
de Historia del arte.”(148)
Para este arquitecto la exposición afortunadamente no
era reflejo del arte español, pues había otros artistas
verdaderamente tales que o bien se matenían al margen de
las nacionales o no eran admitidos, si bien los que sí es-
taban en esta ocasión lo hacían a través de obras de se-
gunda categoría: “De algunos está su firma, en unos cuadros
malos que no parecen de ellos, de otros, una ausencia vo-
luntaria o forzada”. La causa radicaba en “la falta de ri-
gor crítico”. Como hiciera LLosent, criticaba que se pre-
miasen obras de artistas que los mismos integrantes de los
jurados, cuando tenían que decidir desde otros jurados,
nunca seleccionarían para exposiciones en el extranjero y
en cambio pasasen sin fijarse en las de los que sí elegían.
Finalmente pedía a los criticos de arte que dijesen la
verdad al público y a las autoridades “que estas exposicio-
nes deben renovarse o morir” (149).
Otros criticos se limitaron como en años anteriores a
hacer una breve explicación -en realidad comentarios más o
menos acertados— de las obras consideradas más interesan—
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tes.
Para la medalla de honor se realizaron tres votaciones.
En la tercera y definitiva, Daniel Vázquez Diaz recibió do-
ce votos, los de J. Miguel Sánchez, Luis de Villanueva, Ad-
suara, Marqués de Romani, J. Otero, P. Maro, Prieto Nespe—
reira, E. Hermoso, Soria Aedo, Sánchez Camargo y los de
otras dos personas de firma ilegible. Juan Vila Puig obtuvo
trece, los de J.M. Segarra, R. Pellicer, Carlos 5. de Te-
jada, J. Higueras, José Prados López, Pérez Bueno, José Or-
telís, M. Castro Gil, L. Marco Pérez, 1. Pinazo, Mariano
Tomás, Gil Fillol y otro más, por lo que quedó desierta
(150).
La no concesión del máximo galardón motivó la protesta
de la reglamentación de José Francés que se unía así a las




Si las Nacionales no eran ya a la altura de 1950 las
principales exposiciones de arte, si habían jugado desde su
reanudación tras la guerra civil —y aún antes— un papel muy
importante en el arte y la cultura artística española.
El motivo más importante es que el tipo de arte que en
estas exposiciones se mostraba y se premiaba, servía de
pauta para muchos de los jovenes artistas que entonces ini-
ciaban su camino artístico y que serian los protagonistas
del arte de la decada de los cincuenta. Esos, o siguieron
su andar ya establecido, con lo que apenas contaron en la
renovación artística de esa década, o bien, para tomar nue-
vas rutas debieron olvidarse, e incluso oponerse, a los
lenguajes artísticos habituales de esas exposiciones.
¿Qué tipo de arte era ese?. Tanto en pintura como en
otras prácticas, era hegemónica la figuración y en ella
predominaba, de manera casi exclusiva, el naturalismo,
practicado según normas academicistas más o menos patentes.
La temática (puesto que se trataba de una arte de conteni-
dos) se reducía a la triada del paisaje (152), figura y bo-
degón, a la que se adscribían, como géneros pertenecientes
a la segunda, los desnudos, los temas folklóricos (presen-
tados generalmente como tópicos) y los retratos. Tecnica-
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mente al academicismo podía añadirse -y en efecto se hizo-
una pintura más personal que mayoritariamente tenía como
preocupación principal la resolución de problemas luinínicos
más que constructivos. En la escultura la figuración natu-
ralista se concretaba en desnudos (siguiendo la tradición,
casi exclusivamente femeninos) en los que predominaba el
decorativismo y el “buen gusto” sobre la expresión y el
pretendido mensaje (muchas veces confuso). En este terreno
de la escultura los retratos, cuya única finalidad prác-
ticamente se reducía a conseguir un parecido fiel al retra-
tado, también fueron abundantes. La imaginería religiosa,
presentada entonces separada del resto de la escultura, se
caracterizó por un seguimiento (casi repetición en ocasio-
nes), más o menos hábil, de la tradición de los siglo XVI y
XVII. El dibujo y la obra gráfica seguían la ruta de la
pintura.
Otro motivo fundamental de la importancia de las Nacio-
nales es el alto grado de relación existente entre el mundo
de la enseñanza artística y las Exposiciones Nacionales, lo
que reafirma el carácter de éstas como modelos de arte y de
artistyas. Muchos de los miembros de los jurados y bastan-
tes de los expositores eran, habían sido o serían, profeso-
res en las Escuelas de Bellas Artes o de las de Artes y
Oficios Artísticos, consideradas éstas por muchos de los
alumnos y profesores como antesala de las primeras. Esta
circunstancia llevaba a un alto grado de endogamia en buena
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parte del arte español, pues era normal que profesores y
alumnos se encontrasen como jurados y aspirantes a premios
en las Nacionales, o en tribunales de oposiciones a plazas
docentes (153) e incluso que compañeros en la docencia fue-
sen jurados y aspirantes a premios en las Nacionales. Es
interesante también destacar que el hecho de obtener la Me-
dalla de Honor o Primera Medalla tuvo, a partir de 1943, la
ventaja de dispensar de las asignaturas prácticas en los
estudios de las Escuelas de Bellas Artes necesarios para la
obtención del título de “Profesor de Dibujo” (154).
Un tercer motivo es que las obras premiadas y algunas
de las seleccionadas fueron el modo habitual y barato, de
adquisión de obras para los museos españoles (155). Estas
obras y sobre todo sus autores pasaban por su entronización
en el museo a convertirse en referencia sobre todo positiva
(como estilo, género, etc. digno de seguimiento) y escasa-
mente negativa (en su rechazo) para otros artistas y para
el público.
Otros aspectos dignos de recordar son el dominio que la
Academia de San Fernando ejerció en estos certámenes, pues
como hemos comprobado miembros de esa institución, que ge-
neralmente eran a la vez profesores en las Escuelas de Be-
llas Artes, controlaron en gran medida los jurados (156);
el ya indicado heho de la continuidad existente entre las
Nacionales de postguerra y las anteriores, lo que nos lleva
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a señalar la menor atención prestada por el nuevo régimen a
las artes plásticas frente al teatro o la literatura en su
política cultural. Y la escasez de obras propagandísticas o
simplemente de temática fascista, exceptuando los retratos




rUn nionunienlo a las Elidas de la Marina Espaflola
y a su Patrona tu Virgen d~l [anDe
la obra se funden las formas elegantes de los navíos
de la arquitectura gótica
4
En los muros de una cripta serán inscritos los nombres
de los marinos que dieron su vida por Dios y por España
En
modernos y las fornias tradicionales
s!~1 espafiol que da mu vlíla por
la Patria, el marino que rinde su
existencia en un combate naval, la
familia de un caldo en el mar. que
no tiene a dónde lleva, unas flores.
merece. al menoa, un lugar, un
monumento que recuerde todos los
sacrificios hechos en defenna de un
ideal~, dice ci ~‘o’íltecIo. ¡nrenieí’o —
1• —~— ‘•- —- íono‘aríe.
Concepto del monumento
El autor explica también las
l.l,~as límnítamentales que han de
ser recogidas en cita obra arqul-
tcutóilica conmemorativa. Para el
scftor Fernández-Shaw es funda-
mental que esta especial arquítec-
tilia, que ha de realizarse en la
Eapafia que renace, haya de darnos
un tono de lo que ha de scr la cons-
íííim’ílón Ile la nueva España.
Pero oigamos al insigne arqul-
tec~o:
<Había que interpretar en el mo-
nuní’-nto- agrega - dos Ideas tun-
dam~ntales: por una parte, el ma-
crifirjo de los muertos, el a crit’CiO
de aquellos que no quisieron pies.
tar su colaboración a unos hom-
bies que Iban contra el prestigio
y la integridad de la Patria, y que
prefirieron morir de una maner~
estoica y sublime antes que ren-
dirse a la posición acomodaticIa
que suponía una postura servil y
cobauíle: por estos caidos, por los
que caYeron en actos de servicio.
bien a bordo de los navíos de gus-
mía, bien como
1consecuencia de un
cautiverio prolongado, por todos los
sutriírííentos. poi todas las horas de
angustia sufridos.
A esta idea habla que añadirle
otra en la que, por el contrjrio,
fuese lomb e~veianza anhelo y rea- in~ícrnai
hilad de victoria, algo de unnienso
arco oc irlunro oc las armas del
toar, algo que representara el
triunfo de los que con su fe de cre-
yentes y con su amia española
crearon una moral y un pi-estigio
Modelo en madera. eonat,riiido en l0~ talleres dc Masegorda, ¿e la
Compañía Espaáoia de Comatrueelonea Navales ((~dlsi y ezpueeto
en la Expoelcion Nacional de Bellas Aftas. M5dtid~ l~43.
potentes faros se cievarín vertical-
mente hacia el cielo o en forma
radial, y foimítín une aweola sJ-
íededo, de la Cruz...
Construcción
Como en toda construcción aí-
quitectónica. nos hemna de encon-
trar con dom clases de dificultades
materiales De una parte, las téc-
nicas para la ie~lización de la idea,
de otra, aquellas otras de índole
económica y con las cuales heníoa
forzosamente de contar,
El pi liner elemento en contra ¡
con que tendí cmos que luchar es
el de los fuertes vientos reinantes.
Por esto, hacer un monumento
elevado, macizo, hubiese tenido sus
inr~nveTi1entea, y lo hemos salva-
do reduciendo al mínimo la super-
ficie batida por los vientos.
Sí se observan las diferentes
secciones de los elementos resis-
tentes, se apreciará la preocupa-
cIón constante de que sstas super-
ficies sean lo más aerostáticas po-
líbico.
A pesar de esto, el anclaje o ci-
mentación ha de hacerse sobre la
roca de los bajos, de acuerdo con
las deducciones del cálculo de pre-
siones.
Otra dificultad también grande
ha de ser la construcción del arco
por la altura en que se proyecta,
pero ésto tamblin está resuelto,
ya que el encofrado lo tenemos es-
tudiado en forma pertectatnaíite
factible.
LA colocación de la Cruz monu-
mental, el suministro de fluido
eldctrlOo y tantos ‘otros problemas
han de ser minuciosamente estu-
diados para que el éxito corone
nuestra obra.
en el oído y el micrófono obediente
a la voz de mando, sujeto todo el
mecanismo a la precisión científi-
ca dei cerebro dcl comandante, así
nuestro monumento ha de estar
dado por una fórmula, por la fór.
muid del arco quede una Manera
atrevida ha de surgir del remate
(iC jOs dos pilares para unirse co-
mo una aspiración de infinito a los
ochenta y siete metros de a it...-. ~ ~os materiales que han de cm-
Por la noche el monumento co- learse serán pranclpalmente: el
hrará nueva vida: una instalación >iormigón armado en estructura y
complela de faros y reflectores llu- ~a piedr$ y el mármol dC las cas-
minará unas veces la Cruz sofia. Itas españolas en recubrimientos.
da, que paí-ecerá emerger por sí *o~ LA Cru~. como hemos indicado.




dos dr- la Marina española y a su
l-’atrona. le Virgen del Carmen.
coincidencia de la.. formas moder-
nas de las nave. de guerra con
aquellas otras de la arquItectura
gótica, arquitectura que se produ-
ce precisamente en aquellos mIS-
mos momentos en que nuestras na-
ves mediterráneas empiezan a im-
poner su poder en el Mare Nos-
trum.
Por esto hemos escogido este es-
tilo para nuestro monumento, con
preferencia a ningún otro, ya que
sus fornías enlazan con estas otras
.....J que, sin embargo, no
desentonan de 1am clásicas utiliza-
das en nuestras catedrales.
Una mayor estilización en lo.
enlaces de los diferentes motivos
hará fundir en formas en ~. -















































(1) En el Decreto de 6 de febrero de 1936 era el Subse-
cretario del Ministerio de Educación, pero en 4 de marzo
del mismo año se cambió al Director General de Bellas Ar-
tes.
(2) En la primera edición de la Historia de las Exposi-ET 1 w 352
ciones Nacionales de Bellas Artes de Bernardino de Pantorba
(que era el seudónimo del pintor, critico e historiador Jo-
sé López Jiménez) del año 1948 (Madrid, Editorial Alcor),
se indica la obligatoriedad del documento, y en la 2’ edi-
ción de 1980 (Madrid, Ed. Jesús Ramón García-Rama J.) se
añade: “humillación estúpida que algunos artistas no acep-
tamos”. La primera edición del libro de Pantorba salió en
1948 en Madrid publicándola la Editorial Alcor. Presentamos
en apéndice fotocopias de documentos.
(3) Según el Reglamento de 6 de febrero de 1936 el Ju-
rado de admisión y colocación estaba formado por: Tres Aca-
démicos de número de la de Bellas Artes de San Fernando,
uno por cada Sección de Pintura, Escultura y Arquitectura,
designados por la Academia. Dos artistas profesionales que
hayan obtenido primera Medalla, a propuesta de la Asocia-
ción de Pintores y Escultores. Un Arquitecto, con una pri-
mera Medalla, elegido por el Colegio Oficial de Arquitectos
de Madrid. Un artistas con primera Medalla elegido por la
Agrupación Española de Artistas Grabadores. Un artista, con
primera Medalla a propuesta de la Escuela Superior de Pin-
tura, Escultura y Grabado. Un critico de arte designado por
la Asociación de la Prensa de Madrid.
(4) E. Lafuente Ferrari, «La Exposición Nacional de Be-
llas Artes de 1941» Vértice, n950—51, XI—XII—1941, p.81—2.
(5) Orden de 27 de noviembre de 1940 (BOE 11-XII-1940)
En ésta se escribió: “Tiene el Gobierno propósitos que, al
ser realizados, ha de elevar el rango de estos Certámenes
convirtiéndolos en el verdadero exponente del nivel artís-
tico español, y para llevarlos a la práctica se realizan
estudios que, por la complejidad que realizarlos supone,
retrasan forzosamente su implantación. Pero como al mismo
tiempo no se puede privar a los artistas del único medio
oficial que tienen para mostrar sus obras al público examen
y recibir los galardones que merezcan, por lo que conviene
poner término a la solución de continuidad que se ha produ-
cido en la celebración de las Exposiciones Nacionales de
Bellas Artes, aunque la primera que se celebre haya de ser
necesariamente sometida a ciertas restricciones por defi-
ciencias de local”.
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(6) Los Concursos Nacionales se convocaron anualmente,
excepto en 1939 y 1941. Eran para pintura, grabado, escul-
tura, arte decorativo, arquitectura, música y literatura y
los artistas aspirantes debían presentar las obras de
acuerdo a uno o más temas propuestos. En la convocatoria de
1940 se exigió a los participantes (artistas españoles e
hispanoamericanos) la presentación de un documento
acreditativo de su adhesión al “ Nuevo Estado español”
(Orden de 27—VIII—194, BOE 6—IX—1940).
(7) Orden de 20 de enero de 1941,(BOE, 24-1-1941).
(8) Manuel Abril, <Obras e ideas. La próxima Exposición
de Bellas Artes Arriba, 12-IX-1941.
(9) La inaguración de esta primera nacional, como las
que vendrían después, se hizo con la presencia del dicta-
dor, al que acompañaron importantes y numerosas autoridades
del aparato del Estado ,lo que evidentemente nunca dejó de
recoger la prensa: “La presencia del caudillo puso de re-
lieve, una vez más, su constante preocupación por la vida
espiritual del país y la exaltación que encuentran en la
nueva España los valores artísticos, seguros ahora de ser
estimados y protegidos”(~, 12-XI-1941, p.5), “Esta Expo-
sición, pues, en la que el Caudillo ha puesto un interés
personal, atento al principio de Horacio de que lo dulce
debe de estar junto a lo útil, representa que en España se
han reanudado oficialmente las actividades plásticas’tm(Francisco de Cossio en ABC, 18-XI-1941, p.3).
“Con el lenguaje elocuente de las cifras -551 expues-
tas-, la Exposición Nacional de Bellas Artes acusa la diná-
mica potencialidad de nuestro vigoroso resurgir cultural y
representa el verdadero exponente del nivel artístico espa-
ñol”, (Revista Nacional de Educación, n211, XI—1941, p.86>.
(10) 145 obras de la Nacional de 1936 fueron traslada-
das al Museo de Arte Moderno, según consta en un docmento
en el que se hace referencia a una relación mecanografiada
de esas obras que se conserva en el Archivo del Ministerio
de Educación del Archivo General de la Administración de
Alcalá de Henáres (en Adelante AGA, Educación), Legajo
21.954, en el mismo legajo hay un paquete con recibos de
cuadros devueltos por el Museo de Arte Moderno en 1940 y
escrituras de mandatos para recoger obras, en varios de és-
tos se nombra a Vda de Macarrón para que recoga las obras
en representación de los artistas. La misma casa fue du-
rante muchos años, ya en el franquismo representante de mu-
chos artistas, además de encargada del embalaje, transporte
y montaje de exposiciones oficiales, continuando en la ac-
tualidad.
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(11) Esta continuidad ya ha sido señalada por Jaime
Brihuega, quien calcula que un 37 por ciento de los artis-
tas que participaron en la Nacional de 1932 lo hicieron en
la de 1936 y un 45 por ciento de los de 1936 en la de 1941.
(La Vanguardia y la República, Madrid, Cátedra, 1982, p.l5,
nota 9). También Gabriel Ureña ha hecho notar la continui-
dad (Las vanguardias artísticas en la postguerra española
1940—1959, Madrid, Istmo, 1982, pp.24—25), pero este inves-
tigador la establece entre la Nacional de 1936 y otra que
dice se celebró en Madrid en 1940. Desconocemos qué exposi-
ción es esa pues no hemos encontrado ninguna referencia en
la prensa ni catálogos de Nacionales entre las de 1936 y
1941. Es más la primera mención legal a las Nacionales es
la convocatoria de la de 1941 en 27 de noviembre de 1940,
siguiendola la de 20 de enero de 1941, autorizando la pre-
sentación de obras que hubiesen figurado en la Nacional de
1936, y el Reglamento para estas exposiciones, de 2 de sep-
tiembre de 1941. Por otra parte en la documentación oficial
que hemos observado la primera Nacional de postguerra es la
de 1941. En la prensa sólo encontramos una nota referente a
la inaguración de la llamada “Exposición Nacional de Bellas
Artes” en Sevilla en abril de 1940 (Arriba, 18-IV-1940), en
la que participaron 217 autores y que debe ser la que se-
ñala Ureña como celebrada en Madrid.
Con el título «Exposición Nacional de Pintura y Escul-
tura» se celebró en Valencia durante la segunda quincena de
julio de 1939 una muestra organizada por la Delegación Pro-
vincial de Bellas Artes de FET y JONS de Valencia que pre-
sentó 105 obras de 54 artistas. De esos 24 habían expuesto
en la Nacional de 1936.
(12) Vidi Jaime Brihuega, Op.cit., p.40. Los partici-
pantes en ambas muestras, la de París y la Nacional de ese
año 1936 fueron 35. En un primer momento pensamos que quie-
nes participaron en París no lo harían más en las sucesivas
exposiciones oficiales españolas pero estábamos equivoca-
dos, al menos en parte, pues nos encontramos una serie de
nombres que se mantienen a lo largo de las Nacionales, aun-
que no en todas. Son estos, los pintores: José Aguiar, José
Amat, Luis Berdejo, Emilio Bosch Roger, Domingo Caríes,
Juan Commeleran, Teresa Condeminas, María del Carmen Corre-
doira, José Cruz Hernández, Francisco Domingo, José Frau,
Luis María Gilel, Eugenio Hermoso, Rafael Llimona, Luis Mas-
riera, Jesús Molina, Luis Muntané Muns, Francisco Pompey,
Santiago Pelegrín, Francisco Pons Arnau, Gregorio Prieto,
Ernesto Santasusagna, Daniel Vázquez Diaz, Rosario de Ve-
lasco, y José Ventosa. Entre los escultores sólo José Clará
sería asistente de las Nacionales, pues Manolo Hugué unica—
mente participó en la de 1941. Esta lista nos demuestra que
la muestra de París presentó a artistas que no eran ni mu-
cho menos renovadores.
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(13) Los componentes del Jurado de Admisión y Coloca-
ción de 1932 fueron : Eduardo Chicharro, José Clará, Teo-
doro de Anasagasti, José Bermejo, Julio Vicent, Angel Ve-
gue, Juan José García, Fernando Echevarría, Manuel Abril,
Francisco Esteve Botey, Federico Ribas y Miguel Martínez de
la Riva. Los del año 1934: Miguel Blay, Enrique Martínez
Cubelís, José Capuz, Luis Bellido, Enrique Estevez Ortega,
Francisco LLorens, José Ortelís, Luis Moya, Julio Prieto
Nespereira y Miguel Martínez de la Riva. Bernardino de Pan-
torba, Historia y Crítica de las Exposiciones Nacionales de
Bellas Artes, Madrid, 1980 (2~ ecl.).
(14) La Asociación de Pintores y Escultores agrupaba a
artistas en su inmensa mayoría academicistas y tradiciona-
les. Organizadora de los Salones de Otoño. Durante la Repú-
blica fue denunciada, conjuntamente con la Sociedad de Ami-
gos del Arte por ADLAN como representantes de la mitad del
arte español que impidiendo su desarrollo y contacto con la
modernidad acaparaba los privilegios oficiales. «Al Excmo.
Sr. Ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes y al Di-
rector General de Bellas Artes», en Arte,n0 1, septiembrede 1932, recogido en J. Brihuega, Op. cit. p.72-74. En mar-
zo de 1940 la Asociación reunía a 106 asociados (de ellos,
61 pintores, 30 escultores, 6 dibujantes y grabadores, 7 de
otro tipo de arte y 2 críticos de arte) residentes en Ma-
drid y a 88 en el resto del estado.
Su junta directiva estaba formada por:
Presidente efectivo: D. Fructuoso Orduna Lafuente
Vicepresidente: D. Eugenio Hermoso
Secretario Perpétuo: D. José Prados Lopez
Vicesecretario: D. Emilio Romero Barrero
Tesorero: D. Eugenio Lafuente Castelí
Contador: D. Miguel Lucas San Mateo
Bibliotecario: D. Cesar Fernández Ardavín
Vocales: Excmo. Sr. Don Enrique Martínez Cubelís, D.
José Ortelís López y D. Luis Benedito Vives
Como Presidente de Honor : Excelentísimo Señor Don
Francisco Franco Bahamonde, Jefe del Estado y Generalísimo
de los Ejércitos.
(AGA, Educación, Legajo 29.799, caja 7.597).
(15) Los suplentes de pintura fueron José Garnelo
(quien estuvo en la Nacional de 1936 como vocal propieta-
rio), por la R.A.B.A.S.F., José Gutierrez Solana, por la
Asociación de Pintores y Escultores, Alfredo Marquerie, por
la Asociación de la Prensa, y Eduardo Martínez Vázquez( que
fue elegido por votación en 1936 para el Jurado de
Pintura), Elías Salaverría y José Ramón Zaragoza por desig-
nación directa del Ministerio. Los suplentes de escultura
fueron Julio Cavestany, por la R.A.B.A.S.F., José Ortelís,
por la Asociación de Pintores y Escultores(en la Nacional
323
de 1936 fue elegido por los expositores de la sección de
escultura para el jurado de premios de la misma); Manuel
Mergelina, por Falange, y José Bueno, Jacinto Higueras y
Vicente Navarro por el Ministerio. Como suplentes de gra-
bado figuraron: Enrique Martinez Cubelís (miembro en 1936
del Jurado de Pintura), por la R.A..B.A•S..F.; Jacinto Mique-
larena, por F.E.T. y J.O.N.S.; Mariano Rodriguez Rivas, por
la Asociación de la Prensa; José Espinós Gisbert, por el
Círculo de Bellas Artes; y Luis Pérez Bueno, Adolfo Rupérez
Gama y Miguel Velasco Aguirre, por el Ministerio. Los su-
plentes del jurado de arquitectura fueron: Manuel Gómez Mo-
reno, por la R.AB.A.S.F.; Francisco Massot Vergés, por la
DG.A.; Manuel de Cárdenas, por la Escuela Superior de Ar-
quitectura de Madrid; Buenaventura Bassegoda, por la Es-
cuela de Barcelona, y Anselmo Arenillas y Manuel Martínez
Chumillas por el Ministerio.
La R.A.B.A.S.F. había propuesto en la sesión celebrada
el 6 de octubre de 1941 a Benedito, Chicharro y Martínez
Cubelís como vocales propietarios y a Alvarez de Sotomayor,
Garnelo y Santamaria como suplentes por la sección de
pintura; a Benedito, Labrada y Santamaria,y a Garnelo,
Hermoso y Martínez Cubelís, como propietarios y suplentes
respectivamente de la sección de grabado. Los vocales pro-
pietarios de la sección de escultura eran Beníliure, Clará
y Marinas, siendo los suplentes Cavestany, J. Francés y
Sánchez Cantón. Archivo de R.A.B.A.S.F. 305-1/5).
Los Jurados de premios de la Nacional de 1936, que no
llegaron a actuar, estuvieron integrados por: Martínez
Vázquez, Hermoso, Aguiar, Camelo, Martínez Cubelís, Lío—
rens, Muñoz Lucena, Valverde y Estevez Ortega para la sec-
ción de pintura; Ortelís, Beltrán, Cruz Collado, Macho, Or-
duna, Laviada, Francés, López Rey y Juan de la Encina
para escultura; Esteve Botey, Navarro, Prieto Nespe—
reira, Castro Gil, EM. Aguilera y Santamaria para grabado;
en este jurado B. Palencia fue nombrado como sustituto de
Esteve Botey al resultar éste elegido por sufragio. En la
sección de arquitectura fueron Moya y Yarnoz.
(16) Datos aparecidos en Revista Nacional de Educación
,
n~ 11, XI-1941, p.86. El deseo triunfalista convirtió esas
551 obras en casi mil (Digame,nQ 89 23—IX—1941).
(17) Por pintura de figura podría entenderse toda obra
que no fuese paisaje o naturaleza muerta. Nosotros lo usa-
mos como se hacía entonces, es decir, obras en las que las
figuras (esto es personas), independientemente de lo que
hiciesen, eran el pretexto para demostrar el dominio pictó-
rico del artista. No entra en esta categoría la pintura de
género o de constumbres.
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(18) Por materiales se repartían así: 26 en madera, 24
escayolas, 23 bronces, 16 en mármol, 13 en piedra, 3 terra-
cotas. En 8 obras no se indicaba el material.
(19) Las sumas no siempre coinciden con el número de
obras que aparecía en la prensa, ni con las cifras que da
Bernardino de Pantorba en el libro citado, pero es que bajo
un mismo número podían agruparse varias obras, además de
que en la prensa se tendía a redondear por arriba. Es impo-
sible conocer con exactitud el tipo y tema de las obras de
estas exposiciones, pues: al los títulos son equívocos, b/
las fotos de los catálogos eran las que enviaban los parti-
cipantes que deseaban que sus obras se reprodujesen en los
mismos, si bien era el Jurado de Selección el que en defi-
nitiva decidía las reproducciones, pero de las fotos reci-
bidas y c/ se han perdido boletines de inscripción, que se-
rian la principal fuente de información, ya que en ellos
además del título y técnica se hacía una brevísisma des-
cripción de la obra presentada. Parte de esos boletines se
conservan en los fondos del Archivo del Ministerio de Edu-
cación (Legajos 21.954, 21.955 y 21.957 a 21.961) en el Ar—
chivo General de la Administración de Alcalá de Henáres.
(20) Jaime Brihuega, Las vanguardias artísticas en Es-ET 1 w 280
paña. 1909—1936, p. 150.
(21) El crítico Manuel Abril elogió los desnudos de un
cuadro titulado “La tumba de José Antonio” de la pintora
Ana María Jimenez Cerra (M.A., «La Exposición Nacional de
Bellas Artes», Santo y Seña, n2 1, 20—XI—1941, p. 9). El
nombre de esta concursante no figura en la relación alfabé-
tica de expositores del catálogo oficial de la exposición.
(22) En AGA Educación, Leg. 21.954 y 21.955.
(23) Manuel Abril, «La Exposición Nacional de Bellas
Artes» Santo y Seña, n23, 5-XI-1941, p.7
(24) Manuel Abril, «La Exposición Nacional de Bellas
Artes. Escultura y dibujo», Santo y Seña, 5-XII-1941, p.13
(25) «Crónica de la Exposición Nacional de Bellas, Ar-
tes.,I. A manera de prólogo», Haz, n~53, 1l—XI-1941, p.13).
(26) Benito Rodriguez-Filloy, «La Exposición Nacional
de Bellas Artes», Arriba, 12—XI-1941, p.3)-
(27) Manuel Sanchez Camargo, «La Exposición Nacional de
Bellas Artes. Permanencia de los valores tradicionales al
lado de la presentación de lo nuevo», El Alcazar, 15-
XI—1941, p.3.
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(28) Manuel Sánchez Camargo, “Consideraciones sobre la
Exposición Nacional”, Revista Nacional de Educación, nQl3,
1—1942, p.90).
(29) Eugenio Mediano, «La Exposición Nacional de Bellas
Artes. Tres pintores ante la medalla de Honor», Talo, n~78,
23—XI—1941, 10.
(30) Fernando Jimenez Placer, «Arte. Crónicas de la Ex-
posición Nacional. La pintura II», ~, 21—XI-1941, p.5. En
la misma crónica comentó las obras que consideró más inte-
resantes en los géneros de paisajes, pintura de interiores,
naturaleza muerta, retratos genéricos y pintura de desnu-
dos.
(31) Fernando Jiménez Placer, «El arte religioso en la
Exposición Nacional de Bellas Artes», Eccíesia, n2 23, XII-
1941.
(32) M. de Almagro San Martín, «Las salas de escultura
en la Exposición Nacional de Bellas Artes», Domingo, nQ252,
14—XII—1941, p.l0)
(33) F. Jiménez Placer,«Arte. Crónicas de la Exposición
Nacional. La escultura», Ya, 29-XI-1941, p.5
(34) E. Lafuente Ferrari, Op. cit.
(35) E. Lafuente Ferrari escribió mucho después sobre
el voto de los jurados: “Pude entonces darme cuenta de los
entresijos, bastidores y componendas que presidían la con-
cesión de los premios, los bandos obedecían, más que a una
tendencia, a ciertas personas, a odios, rivalidades y toda
clase de motivos escasamente confesables”.E.L.F., “Daniel
Vázquez Díaz. Perfil de su vida y su obra” en Exposición
homenaje a Vázguez Díaz, Granada 1970.
(36) Entre las opiniones críticas estaba una de Manuel
Abril quién escribió: “Eugenio Hermoso fue desde hace mu-
chos años quedándose atrás en su línea; acartonando su ar-
te, estereotipando sus temas, moviéndose con cansancio o
con rutina hasta incurrir de modo persistente en lo conven-
cional y artificioso’ (Santo y Seña, n~3, 5—XI—1941, p.lO)
Entre las abiertamente contrarias la del anónimo critico de
«Haz»:” Trastorna pensar —y hablamos en serio, aunque pa-
rezca lo contrario— cómo Eugenio Hermoso tiene crédito y
medallas, concedidas por personas que se dedican en arte,
con gesto aplomado, a acreditar.(...) Porque aunque para
nosotros y para ustedes pintar sea esto o aquello, para el
Sr. Hermoso este noble arte se ha convertido en la fábrica
de almanaques mejor montada que se puede concebir.” (Haz,nQ
54, 18-XI—1941), o la de Eugenio Mediano:”Si el arte es un
compuesto de inspiración, paciencia y tiempo, como no re-
cuerdo quién lo dijo, el arte de Eugenio Hermoso parece ha-
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ber olvidado el primer elemento o haberlo postergado a pla-
no íntimo, para dedicarse a los otros dos. Tan es así, que
habiendo llegado a un tal dominio del oficio como ha lle-
gado Eugenio Hermoso, no se concibe una tan absoluta caren-
cia de espíritu creador. (...) Es incomprensible que el se-
ñor Hermoso pretenda, con sus realizaciones, negar en re-
dondo toda una época artística recientemente pasada, que
desde luego no puede ser aceptada en su integridad, pero de
la que, sin duda alguna se han desprendido enseñanzas no
desdeñables a la ligera.”(Tajo, n278, 23—XI—1941,p.1l).
(37) B. de Pantorba, op. cit.,, p3O2
(38) Como consecuencia se concedieron medallas a los
pintores Berdejo y Roig Asuar y al escultor Díaz Menéndez
(39) Orden del Ministerio de Educación de 16 de febrero
de 1942 (BOE, 19—02—42).
(40) Eran suplentes los coleccionistas Jaime Espona
Brunet y Fernando Benet, los críticos de arte Manuel Sán-
chez Camargo, catedrático de la Universidad de Madrid, José
María Junoy y Alberto del Castillo, catedrático de la Uni-
versidad de Barcelona ; el Jefe Provincial de F.E.T. y de
las J.O.N.S., Martín de Riquer.
(41) En cuanto a los Jurados de adjudicación de premios
y adquisiciones, en el de pintura (sección que como era
tradicional era la más importante) figuraban por el Ayunta-
miento de la ciudad, el alcalde y el teniente de alcalde
delegado de cultura, que actuaban como presidente y vice-
presidente, y ocho vocales, algunos de los cuales ya forma-
ban parte de las comisiones anteriores. Fueron los vocales
el Diputado Ponente de Cultura de la Excma. Diputación Pro-
vincial de Barcelona, José Francés, Luis Monreal y Tejada,
Javier de Salas, José LLosent,(Eduardo) Director del Museo
de Arte Moderno de Madrid, Gustavo Gili Roig, editor y co-
leccionista, Luis Plandiura y Pou, correspondiente de la
R.A.B.A.S.F. y José María Junoy.
Eran los suplentes cinco coleccionistas de arte: Fran-
cisco Pérez Olaguer Feliu, Alfonso Macaya, Antonio Mataró,
Fernando Benet y Jesús Pérez Rosales, el crítico Manuel
Sánchez Camargo, el publicista Santiago Nadal y el Director
del Museo de Valladolid, Francisco de Cossío.
Los vocales de escultura fueron el Conde de Romanones,
Director de la R.A.B.A.S.F.~, Manuel Rodríguez Codolá,
Alberto del castillo y Diego Ramírez Pastor, Presidente de
la Asociación de la Prensa Diaria de Barcelona. Los
suplentes eran Luis Pérez Bueno, catedrático de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, F. Pérez Dolz,
catedrático de la Escuela de Artes y Oficios Artísticos, J.
Sala Ardiz, coleccionista y el director de la revista Des-
tino, Ignacio Agustí.
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Formaban el jurado de Dibujo los vocales María Teresa
Amatller Cros, fundadora del Instituto de Arte Hispánico,
José Bonet del Rio, Presidente del Circulo Artístico y
el coleccionista Manuel Rocamora Vidal. Eran suplentes Jai-
me Espona Brunet y Juan Seix, ambos coleccionistas y Manuel
Muntañola Tey.
El jurado de Grabado lo componían Martin de Riquer,
Jefe Provincial de Propaganda, José Bernabé Oliva,
Secretario de la Jefatura Provincial de Prensa y Demetrio
Oliva y Sala, del “Instituto Gráfico Oliva de Volanova”.
Los suplentes eran el crítico Adrián Gual y los señores
Joaquín Renart y Santiago Juliá Bernet.
Más reducido era el jurado de Arquitectura, compuesto
por el Teniente de Alcalde José M~ Sagnier Vidal, Marqués
de Sagnier, José María Ros Vila, Delegado de la Dirección
del Colegio Oficial de Arquitectos de Cataluña y Baleares y
Joaquín Montaner y Castaño, funcionario del Excmo.
Ayuntamiento y correspondiente de las Reales Academias de
la Historia y Bellas Artes de San Fernando que actuaba como
secretario. Eran suplentes Cesar Martinelí y Alejandro
Soler y March.
(42) Seguía escribiendo: “La Exposición de Barcelona es
un indice del auge que en esta era de paz, ganada por Fran-
co, tiene el Arte. No es ocasión de hablar de resurreccio-
nes; se trata de algo más importante y de más enjundia:
nueva vida. Bajo el signo nuevo, el Arte ha encontrado un
amparo y una protección por parte de los organismos estata-
les, y más principalmente, por natural correspondencia, por
el Ministerio de Educación Nacional, que no obtuvo nunca en
las épocas liberales y frentepopulistas. Ahora, surge en
España un noble afán por el cultivo de las Bellas Artes en
sus más diferentes aspectos, merced al estímulo constante
que para el artista pone el nuevo Estado. Y buena prueba de
ello es esta Exposición de Barcelona, magno Certamen que ha
recogido en su seno más de ochocientas obras, y al que han
concurrido cerca de cuatrocientos artistas.” M. Sánchez Ca-
margo, «Glosa a la Exposición de Bellas Artes de
Barcelona», Revista Nacional de Educación, n~19, VII-1942,
p..89). 5. C. en otra de sus crónicas además de afirmar la
“vitalidda artística de nuestra patria”, destacó el hecho
de ser Barcelona “la primera ciudda del mundo acso en
tráfago comercial” (Radio Nacional, n~ 199, 30-VIII—1942,
p. 4).
(43) Atendiendo a los títulos de las obras según el ca-
tálogo, corregido por el conocimientos del tipo más habi-
tual de pintura de los artistas conocidos por nosotros y
por las obras reproducidas en el catálogo.
(44) “Unas apostillas a la última Exposición Nacional
de Barcelona. Nuestra guerra no tuvo pintores”, en J.F.
Bosch, El año artístico barcelones 1942-1943. (Itinerario
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de las Exposiciones), Barcelona, Edic. Europa, (s.a. 1943),
p. 7-8. Desconocemos en que periódico se había publicado
antes de recogerse en esta antología de críticas de J.F.
Bosch.
(45) J. Francés, «Alcance y significado de la Exposi-
ción Nacional de Barcelona»,Si, n~26, 28-VI-1942. C. Bar-
berán, «Arte y Artistas. Las Exposiciones nacionales de Be-
llas Artes de Barcelona», ABC, 9—VII-1942.
(46) Manuel Abril, Santo y Seña, n27, 15—VIII—1942,
p.6.
(47) El decreto fue en 10 de febrero de 1943 (BOE 2—
111—1943) -
(48) Boletín Oficial del Ministerio de Educación Nacio-ET 1 w 155
nal, 19-VII-1943. Las formalidades de la votación se dieron
a conocer en 25 de junio de 1943.
(49) En AGA Educación son pocas las papeletas de votos
conservadas tanto de la medalla de honor como de las otras
para esta nacional de 1943 y para las restantes nacionales
que hemos revisado (la última la de 1950).
(50) El texto completo dice: “No creería este Jurado
Excmo. Sr.: haber cumplido por entero su honrosa misión
emitiendo el anterior fallo, cuyo juicio le ha sido enco-
mendado, si no elevara a su alta consideración las podero-
sas razones, por las cuales propone una plena e indispensa-
ble rectificación a los Reglamentos por los que se ha re-
gido hasta ahora la adjudicación de recompensas a las obras
presentadas, o mejor dicho la no adjudicación, persistente
a través de todas las exposiciones celebradas, debido a su
mínima cantidad y calidad o, con mayor exactitud expresado,
por su falta de realidad arquitectónica. En la última
Exposición se ha presentado un solo concursante, en
evidente contraste con la asistencia de centenares de ar-
tistas en las demás Secciones, entre las cuales es ya tra-
dicional repartirse las medallas sobrantes en la de Arqui-
tectura. Sin embargo el florecimiento de la actual Arqui-
tectura española es patente en el renacimiento de la nueva
España y no desmerece de las Artes hermanas, sus colabora-
doras -
La razón de coexistencia de tan paradójicas como
ciertísimas afirmaciones, está en llamar “Obra de Arquitec-
tura” y, por tanto premiable, a lo que no lo es; tal un di-
bujo más o menos prometedor de una obra arquitectónica no
realizada. Eso mismo sucedería si la Sección de Escultura
estuviera representada, no por una estatuaria efectiva, si-
no por simples contornos dibujados, de posibles estatuas; o
la de Pintura, por planes gráficos de asuntos, su composi-
ción y colorido, sin la realidad del cuadro terminado. Por-
que, reflexiónese que la obra arquitectónica es todo eso:
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corporeidad y ponderada armonía con lo que la rodea; esto
es; su ambiente, escorzos, perspectivas próximas y lejanas,
en relación con la silueta de la ciudad; nobleza de los ma-
teriales, expresión, claro—oscuro y, singularmente, es tam-
bién color, cambiante a cada hora del día y de la noche.
Las mas insignes arquitecturas, de otros tiempos, no
han sido jamás proyectadas a la manera de nuestros días; a
lo sumo empleábase modelos corpóreos en madera, auténtico
boceto para el arquitecto. Los planos son útiles instrumen-
tos de trabajo, pero no sirven para ser considerados como
definitiva sino preparatoria obra de arte de posible mérito
propio.
Claro es, que, el edificio, con existencia real, no
puede ser llevado a un Museo expositivo -aun cuando el
templo de Pérgamo o fachadas árabes, góticas y renacentis-
tas, se encuentran hoy, recluidos dentro de salas acrista-
ladas de los museos de Berlín o Londres—, por lo que la Ex-
posición de Arquitectura se encuentra, en cada momento,
dispersa en las villas y ciudades de España y en ellas pue-
den ser justamente apreciadas sin más dificultad que la
ofrecida por los criterios cambiantes a través de los tiem-
pos.
En consecuencia de todo ello, Excmo. Sr. este Jurado
tiene el Honor de proponer, para sucesivas Exposiciones
Nacionales, las siguientes bases de un futuro Reglamento de
esta Sección:
La Primera Medalla, habrá de otorgarse a la mejor obra
de arcruitectura, inagurada en España en fecha posterior a
la última Exposición. Podrá ser adjudicada, también, al más
artístico y por consiguiente más arquitectónico proyecto de
reurbanización de una ciudad y maquetas de sus edificios
representativos, prescindiendo a tales efectos de los
estudios técnicos, por ser indeclinablemente aplicables a
todas ellas.
La segunda Medalla, se adjudicará a la obra que siga
en mérito en cualquiera de los dos aspectos dichos a
proyectos y modelos plásticos de obras no realizadas.
Dos terceras Medallas, para todo género de obras ya
especificadas.
Las recompensas serán puramente honoríficas y re-
presentadas por las Medallas correspondientes. Solamente
serán remunerados los proyectos de iniciativa individual
sin otra compensación monetaria; a cuyo efecto el Jurado
contará con la cantidad global que se asigne a la Sección,
estímulo de los arquitectos que no tienen aún obras reali-
zadas que presentar.
No es necesario ponderar excelentísimo señor, el
interés nacional que con esta reforma alcanzará la partici-
pación de la arquitectura en estos solemnes concursos, pa-
sando así al primer rango que le corresponde, incluso en la
relación o nomenclatura de las Secciones, por los que hoy,
con olvido de la Historia del Arte, figura en último lugar
de las Exposiciones y concursos oficiales. ¡Dios guarde a
V.E. muchos años. ¡ Madrid, 25 de junio de 1943”! Firman-
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tes: El Presidente del Jurado: A. Palacios, el Secretario:
J.M. Rodriguez Cano, y los señores F. Iñiguez, L. Moya, M.
Artiñano y otra firma ilegible. (AGA Educación, Legajo
21.954 caja 7427).
(51) Los suplentes fueron Luis Pérez Bueno, José Fran-
cés y Modesto López Otero por la R.A.B.A.S.F.; Sebastián
García Vázquez por la Escuela Superior de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungría, de Sevilla; Francisco Massot, por
la Dirección General de Arquitectura, Joaquín Valverde por
la Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando, Ramón
Mateu, por la Asociación de Pintores y Escultores, Antonio
de las Heras por la Asociación de la Prensa de Madrid,
Agustín de Diego, por la Secretaría General de F.E.T. y
J.O.N.S. (Orden de 29 de mayo de 1943, BOE. 10-VI-1943)
(52) Informaciones,(24-V—1943,p.3). O también: “En el
prólogo a estas líneas debemos hacer constar la satisfac-
ción que representa el tener en el Palacio de Exposiciones
del Retiro un Certamen que reune las obras de muchos artis-
tas españoles, cuando todavía en el recuerdo de todos están
presentes las Exposiciones Nacionales de Madrid y Barce-
lona. El hecho traduce una vitalidad artística de suma im-
portancia que revela una fortaleza superior a la de años
anteriores a la Liberación y que se produce ahora, cuando,
al parecer, seria lógico un descenso. Y este dato, bien
elocuente y que refleja acaso mejor que cualquier otro un
estado de tranquilidad y prosperidad, se produce para que
admiremos manifestaciones de arte y meditemos al margen de
ellas (...) Gracias a Dios han perecido aquellos lienzos ,
hijos del esfuerzo, donde el artista no tenía otro propó-
sito que el de seguir cánones ajenos a su voluntad, y en
donde el espíritu permanecía preso y encerrado.
A las cárceles pictóricas se le ha sustituido por la
libertad anímica que marcha en pos de la belleza por los
caminos de la sinceridad” (Sánchez Camargo:c<La Exposición
Nacional de Bellas Artes. El triunfo de la sinceridad sobre
el academicismo», Radio Nacional, 27-VI-1943, p.4-5
«Apuntes críticos de la Exposición Nacional de Bellas Ar-
tes», Revista Nacional de Educación, n230, junio 1943, Pp.
86-91,(articulo sin firmar, pero sin duda escrito por Sán-
chez Camargo) -
(53) B. de Pantorba, Op. cit.
(54) Cecilio Barberán hablaba de escasez de pintura de
género, lo que contradice nuestro recuento. En AGA se con-
servan 127 fotos de otras tantas obras de pintura y escul-
tura indicando en su reverso el n2 de obra o de boletín.
(55) Además de la información contenida en el catálogo
hemos utilizado los datos de los boletines conservados y el
acta de la actuación del jurado de admisión y calificación
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de 14 de mayo de 1943, conservados en AGA Educación, le-
gajo 21,954, caja 7.426.
(56) En la orden de 29 de mayo de 1943, BOE 10—VI-1943
no aparecen los vocales suplentes.
(57) Bernardino de Pantorba, Op. cit. p..3OS no incluye
en pintura a Manuel Benedito y sí a Benito Rodriguez Filloy
(miembro del jurado de grabado en la Nacional de 1941). En
el de arquitectura incluye a José María Rodríguez Cano y a
Manuel González Valcarcel, que no aparecen en la orden de
29 de mayo de 1943 nombrando los jurados (BOE de 10 de ju-
nio de 1943).
Las secciones de la R.A.B.A.S.F. propusieron las
siguientes ternas: Pintura :Sotomayor, Garnelo y Martínez
Cubelís, Grabado: M. Benedito, Ovejero y Bustamante, y Pé-
rez Bueno, Escultura: J. Francés, M. de Huerta, A. Marinas,
Arquitectura: Cort, D’Ors, A. Palacios. Estas se aprobaron
en sesión de 3—V-1943.
(58) Arte y Letras, n28, 15—VII—1943.
(59) Cecilio Barberán, «Nuestro arte ante el signo de
la nueva España», ABC, 25-V-1943,p.6). Los subrayados son
nuesros.
(60) Ibidem.
(61) Cecilio Barberán, «La Exposición Nacional de Be-
llas Artes. 1’>, Destino, n2307, 5—VI—1943).
(62) Pedía también una mejora sustancial del arte espa-
ñol: “preconizamos la imprescindible revolución “interior”
que ha de devolver a estos empalidecidos y amanerados artí-
fices de hoy el juego de la inspiración creadora (...) Que
para levantar el nivel del arte español de nuestros días es
inexcusable una revolución trascendental que ha de verifi-
carse en las influencias o en la técnica del artista; un
rotundo cambio en ese imponderable -amasado de afanes, de
ilusiones, de ambiciosos empeños— que llamamos “la manera
de ser artista”, «Arte. Panorama de la Exposición
Nacional», Ya, 12—VI—1943, p.4).
(63) Frances, José, La Exposición Nacional de Bellas
Artes, Arriba, 28-V-1943, p.5.
(64) J. Camón Aznar, “Lo que falta a la actual Exposi-
ción Nacional de Bellas Artes, Arriba, 25 de junio de 1943,
p.5) -
(65) J. Camón Aznar, «Constancia de una Exposición Na-
cional de Bellas Artes (Sección de pintura), Revista de
Ideas Estéticas, n22, 1943, pp.llS—6.
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(66) José Morate Zapatero, La Exposición Nacional de
Bellas Artes, Cisneros, n25, 1943.
(67) Miguel Moya Huertas, «Perspectiva de la Exposi-
ción», Arriba, 28 de mayo de 1943, p.S
(68) Enrique Lafuente Ferrari, <cEn el pórtico de la Ex-
posición», Arriba, 28 de mayo de 1943, p~5
(69) «Crítica y glosa interesada y apasionada de la Ex-
posición Nacional de Bellas Artes», El Alcazar, 19—VI-1943,
p.4.
(70) Haz, n~ 5, (época IV) junio de 1943, p.35. Hubo
también crónicas de otras personas que ejercieron en alguna
ocasión de críticos de arte, Así José Morate Zapatero desde
la católica «Cisneros», exponía como “nota más destacada”
de la exposición “su tendencia decorativa” y curiosamente
decía que el paisaje era escaso, en lo que vemos erraba, le
parecía extraño “la carencia absoluta de pintura de gue-
rra” y, -cómo no, al escribir en esta revista-, demandaba
más pintura religiosa (Cisneros, n25, 1943, pp.157—8).
(71) Ver p. ej.:Arriba, 21—VII—1943, p.4.
(72) «La Exposición Nacional vista en Alemania», Arte
Letras, nQ7, 1—VII—1943, p.6.
(73) «3 preguntas a los pintores españoles. Se ha du-
dado de la formación artística de nuestros pintores: ellos
responden», Arte y Letras, n28, 15-VII-1943.
(74) AGA Educación, Legajo 21.954 donde se conserva las
papeletas de los votos.
(75) B. de Pantorba, Op. cit., p.307.
(76) Arte y Letras, loc. cit.
(77) Ibidem.
(78) Atendiendo exclusivamente a los títulos resultaban
217 paisajes en pintura, 14 en grabado y 36 en dibujo, 71
naturalezas muertas(bodegones, flores y similares), 54 re-
tratos en pintura , 25 en escultura y 14 en dibujo. En pin-
tura había también:43 cuadros “de figura”, 32 de género, 12
autorretratos, 8 desnudos —sin duda fueron más pero los tí-
tulos no nos informan lo suficiente-, 4 de temática reli-
giosa y 39 de asuntos que desconocemos. En cuanto a escul-
tura restaban: 20 imágenes, 14 bustos y cabezas, 10 desnu-
dos, 7 imágenes religiosas, 1 grupo y otras 11 que descono-
cemos.
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(79) De los 19 integrantes de la Comisión Asesora, uni-
camente cuatro no habían estado en la de 1942. Fueron: el
Presidente de la Real Academia de Bellas Artes de San Jor-
ge, el Director del Museo de Bellas Artes de Cataluña, Juan
Ainaud de Lasarte, que actuó como Secretario de la Comi-
sión, y Federico P. Verrié Faget, como Vicesecretario; en
1942 fueron 20 los miembros de esa comisión. La Comisión de
Admisión y Colocación pasó de 10 a 13 miembros, de los que
todos, excepto Pedro Casas Abarca, Antonio Ollé Pinelí, y
Federico Marés, entre los vocales propietarios, y Enrique
Ricart Nin y Jaime Otero Camps, entre los vocales suplen-
tes, ya habían estado dos años antes. Nuevo fue también un
Vicepresidente mas (Carlos Trías, teniente de alcalde). El
secretario y el vicesecretario fueron los mismos que los de
la Comisión Asesora.
También como en 1942 el jurado de premios estuvo for-
mado en conjunto por 23 personas, si bien en la primera
fueron 20 los vocales y en esta de 1944, 17. De todos sus
componentes coincidieron ocho, por lo que fue en este ju-
rado donde hubo más cambios. Integraron el jurado además
del alcalde y cuatro tenientes de alcalde, los vocales: Di-
rector de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
José Francés, Luis Masriera, José María Ros Vila, Xavier de
Salas Bosch, Luis Monreal y Tejada, José Bonet del Rio,
Santiago Marco, Diego Ramírez Pastos, Pedro Casas Abarca,
Manuel Risques, Manuel Rodríguez Codolá, Gustavo Gili Roig,
Alberto del castillo, Jaime Otero, Antonio Ollé Pinelí y
Joaquín Renart. El Secretario fue el mismo de las otras co-
misiones -
(80) Critica,n2 3,1—1945.
(81) Benito Rodriguez-Filloy, «La Exposición Nacional
de Arte de Barcelona», Arriba, 5-XII-1944, p.3.
(82) Destino, n2384, 25—XI—1944.
(83) Benito Rodriguez-Filloy,«La Exposición Nacional de
Arte de Barcelona», Arriba, 12-XII-1944.
(84) L. Monreal Tejada, «Ventana de arte. La Exposición
Nacional de Bellas Artes de Barcelona», Crítica, n~2, XII-
1944.
(85) El resto de los premios se repartió así: Medalla
Extraordinaria: “Estío” de José Aguiar, Primeros Premios:
Pintura: “El Molino de Moixons” de Puig Perucho, Acuarela:
“Playa Ampurdanesa” de Reig Corominas, Escultura: “Plástica
de mujer” de Pérez Comendador y “Desnudo” de Planas, Di-
bujo: “Figura” de Alfredo Opisso, Grabado:”La Siega” de Ri-
cart Nin.
(86) La exposición fue “inmejorable” (Castro Gil),
“buena” (González Saenz, Muntane), “excelente” (Aguiar),
“conjunto mucho más elevado que en los últimos certámenes”
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(Santasusagna), “tono medio discreto” (F. Serra). (Crítica
,
(87) José Francés, «Arte y artistas. Esperanza en la
gente nueva», La Vanguardia Española, 18-VtII-1944, p.6.
(88) YAGOCESAR, «La vida artística en Barcelona», ~
ceta de Bellas Artes, n2461.
(89) “¿Que nos dice esta Exposición! Nos habla de la
continuidad y auge de una cultura artística, que no admite
parangón con ninguna del mundo actual. También de la ampli-
tud del concepto con que se cultiva hoy el arte español.
(...~) Este alto pregón que es el arte de España, es el ex-
ponente de nuestra universalidad también; él nos dice, asi-
mismo, cómo bajo la unidad nacional pueden vivir y prospe-
rar todas las corrientes del intelecto y del arte moderno
sin desustanciar el poder creador del alma de nuestro pue-
blo.
Nada más expresivo de cuanto decimos que el actual
certamen. España, hoy, alza su voz a través de cuadros y
esculturas que dicen al mundo cual es nuestra vitalidad.
Ellos nos dicen también el valor que nuestro pueblo puede
tener en la próxima hora de la reconstrucción moral de Eu-
ropa. El arte, en este caso, es el mejor pregón de su espi-
ritualidad y de su cultura” (ABC, 25 de mayo de 1945, p.S).
“El acontecimiento en si ofrece una gran importancia
artística que revela las posibilidades del Estado español,
abierto a toda iniciativa de arte, aún en medio de las
circunstancias extremadamente dramáticas que devastaron a
Europa. Dice con sobrada elocuencia el acto de esta mañana
que España se mantiene activamente en todas las manifesta-
ciones de la cultura con el rango que le corresponde sin
abandonar ni una sola de las posiciones que hubo de con-
quistar a través de su historia. “ (La Vanguardia Española
,
25—V—1945, p.3).
(90) B. Rodriguez Filloy escribió que tanto el retrato
como el desnudo “ problemas pictóricos de la máxima difi-
cultad” fueron escasos (Arriba, 20-VII-1945)lo que con-
trasta con lo aparecido en catálogo, a tenor de los títulos
de las obras). Rafael Lainez Alcalá dijo, en cambio, que
había un predominio de la figura, composición o retrato so-
bre los bodegones y paisajes. («De arte En torno a la Expo-
sición Nacional» (Informaciones, 4—VI—1945, p.5). El resto
de las obras de pintura se componía de 6 autorretratos, 43
cuadros de figura, 7 de temática religiosa, 46 de género,
34 naturalezas muertas, siendo las restantes de otros asun-
tos 39. En escultura el predominio era de imágenes del
cuerpo femenino con unas 30 obras, aunque bajo diversos y
variados títulos. La escultura religiosa sumo 15 obras, los
bustos y cabezas 17.
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(91) AGA, Educación, Legajos 21.959 y 21.060, cajas
7Á35 y 7.436.
(92) AGA, Educación, Legajo 21.954, caja 7.426.
(93)«Exposición Nacional de Bellas Artes. 1945»,
Haz,n221, mayo 1945, Pp. 48—9).
(94) E. Azcoaga, «Carta abierta a algunos expulsados de
la Nacional de Bellas Artes», El Alcazar, 9—VI—1945, p.4).
(95) “La novela que yo no haya escrito, el cuadro que
usted no intenta todavía son criaturas posibles a las que
el régimen de Franco no ha restado vivacidad.” (fijémonos
en cómo aún la falta de obras es valorada positivamente al
considerarla creación en potencia sin limitación ninguna.
¡Cómo si hasta lo no existente pudiese llegar la censura!)
“Precisamente caigo, al comentar la Exposición Nacional
de Bellas Artes. El Régimen de Franco no ha impuesto un es-
tilo a las artes, no ha exigido a los artistas el tributo
es la servidumbre. A diferencia de la estética maciza, tor-
pe y colosalista, que ciertos Estados dictaron a la fanta—
sía individual, el sistema español ha sabido respetar los
acentos personales y ha evitado que el hombre quedase al
arbitrio del Poder, sometido al lauro peculiar, a las adua-
nas de una monotonía organizada por decreto.
La Exposición Nacional de Bellas Artes manifiesta como
nuestro Estado excluyó siempre de intromisión rectora a
territorios culturales que han padecido en estos años de
totalitarismos la impronta del dictador. Este es un dato
negativo: no cercenar el ansia cimero del artista (sic).
Consignemos además dos factores o datos positivos: la con-
solidación del paisaje político y la salvaguarda de la paz.
Por la primera de estas canciones Franco aseguró al artista
un ambiente respirable, que consiste en mantener un pano-
rama de variedad, de individualización de formas, en oposi-
ción a la plúmbea paramera de aburrimiento que el gobierno
de las masas imprime a la postre a toda sociedad humana,
cuya complexión, antes multiforme y tensa, acaba por dege-
nerar en una atmósfera de insoportable grosería.
Merced a la cautela que España observó durante el gran
conflicto, el Caudillo, auténtico “defensor pacis”, dió a
las artes el florecimiento primaveral de una paz renovada y
estimulante - Hoy presenciamos el auge que brota del
tranquilo corazón de nuestras provincias. Por doquier, en
los pabellones acristalados del Retiro pregonan lienzos y
tallas la culminación de una etapa de paz.” («Arte y Li-
bertad», Ya, 23-V-1945, p.4
(96) «Los críticos ante la Exposición Nacional de Be-
llas
Artes», El Español, 23—VI—1945, pp.8—9).
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(97) «De lo pintado a lo visto,(...). Los críticos ante
la Exposición Nacional de Bellas Artes», El Español, 23-
VI—1945, p.9.
(98) «Arte. Panorama de la Exposición Nacional», j~, 3-
VI—1945, p.6).
(99) El Español, loc. cit.
(100) Solana informó que participaba por costumbre, no
esperando nada del concurso y que mas defectos había en las
exposiciones particulares. Vázquez Díaz, quien esperaba “lo
de siempre” veía las recomendaciones de amistad en la admi-
sión como el defecto. Eugenio Hermoso, esperaba
“estacazos”. Ignacio Pinazo esperaba enseñanzas pues -de-
cía— “a nuestras exposiciones nacionales hace mucho que las
considero como de las mejores que se celebran en el mundo”.
José Aguiar esperaba la Medalla de Honor, si bien veía que
con el reglamento vigente era necesario, y dificil, para
cualquier artista. Pérez Aguilera, en su respuesta sobre
los defectos respondía, acertadamente que “como consecuen-
cia lógica de las Nacionales se forma una categoría oficial
del arte español, la que, aunque parezca extraño, tiene
tanta importancia como para hacer que la falta de alguna
que otra recompensa resulte casi un obstáculo cerrado para
un desenvolvimiento normal en la actividad artística ofi-
cial o particular. Esto ha hecho que se agudicen los medios
extraños para conseguir las medallas (de lo que acusaba a
los propios artistas) Cosa luego criticable y de la que en
la mayor parte, somos culpables los artistas, ya que todo
esto ocurre porque nos falta el sentido justo y normal de
la responsabilidad ante la obra y ante los derechos de los
demás”. Jesús Molina veía las camarillas y su red de in-
fluencias personales como lo más grave. Pedro Bueno no es-
peraba nada nuevo y veía el defecto en que los artistas hi-
ciesen obras destinadas a la exposición. M. Aristizabal es-
peraba un premio no viendo defectos. Martínez Penella cri-
ticaba los “amaños” de los jurados. Juan Barbero, aspiraba
a un tercer medalla y decía que los defectos principales
eran la falta de luz del local y la parcialidad de los ju-
rados. José Peresejo, aspiraba a una tercera medalla y no
veía defectos, pareciéndole en cambio necesario que hubiese
una Nacional anual. Gregorio Toledo, aspiraba a una primera
medalla y veía como fallos no estar resuelto el problema de
la luz y la falta de obras serenas e íntimas, achacable a
los artistas. El escultor González Gil criticaba la no con-
cesión de medallas de honor. Finalmente Ricardo Camino, es-
peraba una tercera medalla y veía las recomendaciones como
el defecto de esas exposiciones”(«Los que van a exponer,
exponen», El Español, n~l29, 14—IV—1945, pp.8—9),
(101) Ramón D. Faraldo, «La Exposición Nacional de 1945
1 », Ya, 26-VI-1945, p.4. Días antes comentó los cuadros
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que consideró “reveladores de una evolución progresiva”. Se
detuvo especialmente en “Los ermitaños” de Solana, “La con-
sagración de los mártires de Aguiar”, “Visita” de Gregorio
Toledo, “La novia” de Juan Miguel Sánchez, “Eva” de Pelli-
cer.(Ya, 24-Vi-1945, p.6) Sin duda, Faraldo se refería a
Gutierrez Solana.
(102) «De lo visto a . . .>, El Español, loc. cit.
(103) «Decoro y norma de la Exposición Nacional de
1945», Gaceta de Bellas Artes, n~ 461. El mismo articulo lo
repitió en La Vanguardia Española, 26-V-1945, pÁ3.
(104) Miguel Moya Huertas, «Indices pictóricos de la
exposición», Vértice, n~ 79.
(105) Decreto de 26 de mayo de 1945, BOE 7-VI-1945.
(106) Datos obtenidos de B. de Pantorba, Op. cit. En
nuestras consultas en AGA no hemos encontrado las papeletas
de votos.
(107) «In memorian. Envio a los aspirantes a la medalla
de honor», El Alcazar, 26-VI-1945, p.3. Aguiar publicó una
carta dando cuenta de su renuncia en Arriba, 28—VI-45.
(108) Según AGA Educación Legajo 21.954. B. de Pan-
torba (Op. cit. p. 312) dice que se emitieron 26 , siendo
18, 6 y 1 respectivamente).
(109) Por orden de 16 de enero de 1945 por la que se
incorporan los premios concedidos por el Ministerio del
Ejército a los de la próxima Exposición Nacional de Bellas
Artes. Los premios se incorporaban bajo la denominación de
“Medalla del Ministerio del Ejército” y serían otorgados
con arreglo a lo dispuesto en el artículo 36 del reglamento
(BOE 21—1—1945).
Las condiciones para los aspirantes fueron:
“Que las obras que aspiren a dichos premios,<..)
habrán de estar inspiradas en hechos gloriosos del Ejército
español, en gestas de nuestra historia y han de exaltar los
sentimientos de amor a la Patria, o perpetuar figuras his-
tóricas.
Que las obras que obtengan estos premios quedarán de
propiedad del Ministerio del Ejército, el que abonará a sus
autores las cantidades asignadas, correspondiendo al de
Educación Nacional la entrega de las Medallas y diplomas”
(Madrid, 24 de enero de 1945. El Director General, Juan de
Contreras)
(110) Datos de AGA Educación, legajo 21.954. Pantorba
(Op. cit. p. 312) da 21 para el triunfador.
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(111) Las conclusiones están tomadas del artículo so-
bre el congreso publicado en Gaceta de Bellas Artes, n~
461, 1945. Ver también: El Alcazar, 12 y 17—V—1945, p.4, e
Informaciones, 22—V-1945, p.3. Constituyeron la mesa del
congreso: El Marqués de Lozoya, Director General de Bellas
Artes, como Presidente de honor. Vicepresidentes de honor:
Pedro Muguruza, Director General de Arquitectura; Luis Mon-
real, Comisario General del Servicio de Defensa del patri-
monio Artístico Nacional de Barcelona. El presidente efec-
tivo fue Marceliano Santamaria, por serlo del Circulo de
Bellas Artes. Vicepresidente, Eduardo Chicharro y José Cla-
rá, el primero por su condición de presidente de la Asocia-
ción de Pintores y Escultores. Secretario: Julio Moisés y
Cecilio Barberán. Tesorero: Dámaso Burzaco. Vocales: Manuel
Gómez Moreno, Beníliure, Luis Sala (director de la Escuela
de Artes y Oficios), Jacinto Alcántara (director de la Es-
cuela de Cerámica), Manuel Benedito, el marqués de Moret
(por la Sociedad de Amigos del Arte), José Maria Alfaro,
Eduardo LLosent, Fernando Alvarez de Sotomayor y Francisco
Esteve Botey (éste presidente de la Agrupación Española de
Acuarelistas). Los artistas catalanes estuvieron represen-
tados por Luis Masriera, presidente de la R.A. de BB. de
San Jorge, José Bonet del Rio, presidente del Círculo Ar-
tístico, J. Pedro Casas Abarca, presidente de los Amigos de
los Museos, Manuel Risques, presidente de la Agrupación de
Acuarelistas, Santiago Marco, presidente del Fomento de las
Artes Decorativas, y José Capúz.
Los críticos de arte fueron José Francés, Sánchez
Camargo, Rodriguez Filloy, José Forns, Pedro Herrera, J. B.
Cabrera, éste Secretario general del Sindicato de Iniciati-
vas y Turismo de Madrid.
(112) Escribió D’Ors: “En otras formas del desnudo pen-
samos ahora. En aquellas que anualmente hacían antaño, en
París, publicar con el éxito editorial más desahogado,
tres a cuatro colecciones con títulos como «Le Nu au
Salon», «Le Nu en Pinture», etc., etc. En las mismas, por
otra parte, que hogaño infaman -mejor dicho acaban de mfa—
mar- la Exposición Nacional de Madrid... Cuidado que uno no
es un Savoranola, ni un Calvino, ni una Doña Reparada, ni
un personaje de «Doña Perfecta», ni de «Miss Giacomini»;
precisamente por esto le indigna más el abuso que de nues-
tras defensas a la libertad artística, y las no siempre
bien orientadas clemencias autoritarias, hacen unos señores
duchos en promiscuar con el conformismo burgués más ali-
corto, la pornografía mercadera más descarada. Hay en la
Nacional, cierta versión extremeña de los «Heureux hasard
de l’escarpolette», tan bien salvados en Fragonard y en los
grabadores dieciochescos, por la ligereza y el buen gusto,
que ahora y aquí da materialmente náuseas. Cuando de su
proximidad se pasa -y hay un paseo- al ámbito de pureza de
la Exposición Antológica (se refiere D’Ors a un desnudo de
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Planes) es como cuando se deja al recorrer una de esas pla-
yas mediterráneas, encantadoras, pero de urbanización defi-
ciente, la orilla del desagúe de un albañal por un pinar
salubremente oloroso” («Estilo y Cifra. Las XI mejores
obras del año», La Vanguardia Española, 21-VI-1945, p..3.
Escribió Hermoso entre otras cosas “Sin duda alguna
que, este pavo real pelechón, se envidia porque al aludido
pintor se le hayan pagado once mil doscientos duros
catalanes por dos desnudos, con destino a un Museo qiae se
abrirá en breve en Barcelona. Envidia y nada más que envi-
dia es el origen de esta incalificable agresión”.
(el crítico) “trata de dar muerte moral a un artista
español, hijo del pueblo, honesto, solitario, por apartado
del barullo; el que no solicitó nunca un bombo de la
crítica, un voto de los jurados, un encargo, o una compra
de la riqueza, un cargo, o un honor de los Poderes: quien
en una palabra, lo debe todo a su solo y exclusivo esfuerzo
de luchador honrado en lucha siempre leal con el compañero”
(Es obvio que ese artista era él mismo)
“El critico que nos ocupa, encanecido gran Oriente de
una brevedad, infama la limpieza de una mirada noble y
serena con las antiparras de un odio de origen inconfesa-
ble, seguramente originado por el más cerril de los secta-
rismos, contrarios a una pintura que contraria a sus
apostólicas predicaciones.
No puede decir más el odio herético en connivencia con
la mala fe y con la hipocresía, que lo que este hombre
viejo, de amanerado concepto, pedantón y afectado dice de
unas pinturas a las que no sabría poner peros que valieran
la pena; y como no puede ponerlas peros, las pone manzanas
malignas de su encanecida torpeza; porque las intenciones
que supone en el pintor extremeño, son, en absoluto gratui-
tas, sugeridas acaso generosamente por la imagen de su pro-
pia pornografía, que, de dentro a fuera, se proyecta en su
visión falseada por el odio, superponiéndose a la de una
zagala que no sabe del cieno de la cloaca ciudadana; una
zagala renegrida, que, en una rubia era de la morena y
fuerte Extremadura, echa al aire unas piernas de barro co-
cido en inocente regocijo; unas piernas que nada dicen a la
sensualidad, en una época en que las esposas de todos los
hombres nos enseñan en los salones, en las iglesias y en
las calles mucho más de lo que, a veces, queremos contem-
plar. ..“ («Contestando alusiones», carta mecanografiada y
parte manuscrita, firmada “Por mi doble, E. DE NERTOBRIGA
La carta lleva matasellos fechado en 20 de julio de
1945. AGA Educación, legajo 21.954, caja 7.426).
(113) No hemos visto ninguno en AGA.
340
(114) José Francés, «La Exposición Nacional», La Van-ET 1 w 469
guardia Española, 5-V-1948.
(115) Datos segun la numeración del catálogo, y 80 se-
gún Pantorba, quien da 120 esculturas. mientras que en Mun-ET 1 w 490
do Hispánico coinciden en 93.
(116) AGA Educación, Legajo 21.957, caja 7.433.
(117) Mundo hispánico, VII-1948. Según este crítico:
“En las últimas nacionales puede señalarse, por lo que hace
a los Jurados de admisión, un más amplio criterio que en
las pasadas. Se rechazan las obras atendiendo exclusiva-
mente a su deficiente calidad técnica o artística, sin de-
jarse llevar de partidismos estéticos” Ibidein). Para Camón
Aznar, este jurado estuvo formado por “personas en las que
se une a la depurada sensibilidad y hábito de juicio una
modernidad y amplitud de criterio, bien patente en la gene-
rosidad que ha presidido su labor” ~ 7—V-1948, p.l3).
(118) Esta estatua según J. Camón “muestra una arrogan-
cia efectista con planos sumarios perjudicando a su pers-
pectiva la cercanía del espectador” (ABC, 16-V-1948, p.22).
(119) AGA Educación, leg. 21.957, caja 7.433.
(120) Manuel Sánchez Camargo, «Arte. Abundancia y cali-
dad dan este año la tónica a la Exposición Nacional de Be-
lías Artes. 1.» El Alcazar, 1l—V—1948, p.5).
(121) “La mal interpretada secuela del impresionismo
-recibida su aportación, abandonada en la copia— se aparece
en otras fórmulas que recogen más la facilidad y falsea-
mientos de medios de expresión que éste puede representar,
que las dificultades, su sentido y sus hallazgos. (sic) Se
nota la falta de conocimiento de la superación. La ligazón
con lo que fué en varias de sus trayectorias es lo que más
se acentúa en el Certamen. Los realismos y recuerdos con-
trarios y que pudiéramos llamar “fijos” son los que más
abundan, y el tono medio lo forman estas directrices. Sin
duda alguna la Exposición revela la preocupación general de
los artistas, y así como ayer predominó “la historia”, lue-
go “el constumbrismo”, ahora predominan un “impresionismo”
que nos ofrece pocas soluciones diferentes y sí un modelo
de uniformidad que es necesario corregir para que no sea
solamente sobre unos mismos tipos ideales y plásticos sobre
los que se funde el arte contemporáneo” (El Alcazar, 11-
V-1948, pS). 5. Camargo escribió en el mismo periódico
otros cinco artículos sobre la exposición que se publicaron
literalmente pero con alguna supresión, y sin firmar en la
Revista Nacional de Educación, n~80, 1948, pp. 66-77).
(122) «La Exposición nacional de Bellas Artes.
(Consideraciones y miradas ante un gran conjunto de
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obras),Indice de las Artes, n218, mayo 1948, p.l0. Se dete-
nía en comentar brevemente las obras de los aspirantes al
máximo premios, algunos cuadros de composición, género en
el que veía patente la inmadurez de la mayoría de los ar-
tistas; paisajes, retratos, acuarelas. De la escultura es-
cribía, “parece que se paró el tiempo. Un concepto barroco,
de ayer, preside el naturalismo que se le ha querido dar a
la mayoría de las obras expuestas”.
(123) “Es una sección muy abundante. Y tan consuetudi-
naria en nuestras oficiales exposiciones que cabria tomarla
como su verdadera tradición. ( ... )Aprovechémonos de la risi-
ble presencia de tanta “llauraora”, con cestas y escotes no
contingentados, las unas y los otros en sus derroches res-
pectivos; de tanto baturro, tanta lagarterana, como palen-
tino, bailadora, mallorquina, hermana de la Caridad; de
tanto remero vasco y tanto zagalón; de tanto médico a base
de microscopio y tanta flamenca a base de revuelo de ena-
guas. .Por obra del espíritu malo del carácter fué concebido
todo eso. Encarnó en entrañas paletas. leche regionalista
lo nutrió. Sólo en el general despiste acerca del arte pu-
diera hallar ambiente. Lo halló. Aún lo halla. Pelechó. Co-
lea todavía. Es ridículo. Por lo visto no mata. (...) Y, a
pesar de cierta general ventaja en la discreción, tales
monstruos están todavía como en su casa en la Exposición
Nacional de Bellas Artes de 1948”(«Viaje al Retiro. Una vi-
sita a la Nacional de Bellas Artes»,Criterio,
n215,l—VI—1948,pp.18—19)
(124) «Breve visita a la Exposición Nacional de Bellas
Artes»,Destino, n~ 525, 5—VI—1948.
(125) «Impresiones críticas. La Exposición Nacional de
Bellas Artes. Desconsuelo y Desorientación y
.mediocridad», Informaciones, l0-v—1946, p..3.
(126) “El arte que llena estas salas -escribió Faraldo-
se produce, en general, sobre residuos impresionistas y na-
turalistas, es un arte mixto, claudicante, aprovechón, sin
vigor y sin norma, que no se decide a ser virilmente ni
clásico ni moderno, que toma de lo uno y de lo otro, abu-
rridaiwente, lo que le conviene para llegar a una superfi-
cial compostura” Y también: “Falta, en general, en este
concurso invención inteligente, lúcida, audacia, candor,
fuego original. Sobra oficinismo, virtuosidad manual, engo-
lamiento, sensatez burocrática. Sobra todo lo que amenaza
convertir a un artista -idealmente vehículo vivo de la ma-
gia y de la pasión de las cosas- en un funcionario atildado
y rutinario” (Ya, 14-V-1948, p.3).
(127) “He aquí, un arte, podemos pensar, “a extinguir”,
o extinguido ya. Aquí no hay verdadera escultura: hay dibu-
jos al yeso, malos dibujos, maquetas para los bazares y las
bombonerías, monumentalidad vacía, decoraciones para surti—
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dores de piezas de provincia (...) El conjunto tiene un to-
no lúgubre, estereotipado, de una fidelidad al natural que
no es tal fidelidad, sino enclenque servidumbre. Domina co-
mo siempre, ese helenismo exangúe, sin el que para muchos,
no hay escultura posible: las pruebas en todo caso son de
lo menos edificante” (Ya, 18-VI—1948).
(128) José Camón Aznar, «La Exposición Nacional», ~
7—V—1948, p.l3.
(129) E. Lafuente Ferrari, «La Exposiciones Nacionales
y la vida artística en España», Arbor, n231-32, VII—
VIII—1948, pp. 337—356.
(130) Esta intervención del Estado la aceptaba como un
mal menor pues él no era partidario. Sobre esa labor del
Estado escribió:”Observemos que, en lo que a las Exposicio-
nes Nacionales se refiere, el Estado fija una especie de
estatuto artístico que aspira a marcar un nivel en la pro-
ducción digna de ser por él acogida y un derecho a estable-
cer una jerarquía entre los artistas, en virtud de unos
juicios de carácter oficial que son sancionados o reconoci-
dos de manera pública por lo que llamamos premios o meda-
lías.
Cuáles sean los juicios que el Estado haga de las obras
de arte y cuáles los artistas que seleccione para ponerlos
a la cabeza de sus empresas, dependerá, pues, en cada caso,
de cómo el Estado haya previamente seleccionado a sus juz-
gadores, es decir, de cuál de esos grupos varios que en ma-
teria de arte coexisten entre la masa de vocación estética
de un país tenga acceso, en cada momento, a los favores del
poder. dependerá pues, sobre todo, de quiénes sean los fun—
cionarios a cuyas manos esté encomendada la gestión perma-
nente de tales asuntos. La mera reflexión sobre todos estos
extremos nos hace evidente la complicación de este meca-
nismo y la probable y casi fatal arbitrariedad con que ha
de operar sobre la materia viva del arte de cada momento.
Esta complicación nos ha hecho siempre ser un tanto escép-
ticos sobre toda selección estatal de valores de finura im-
ponderable, como lo son los del arte, al mismo tiempo que
nos explica las lacras e imperfecciones que lleva consigo
el sistema, así como la facilidad con que pueden encum—
brarse falsamente los mediocres o mal dotados, a favor de
un parasitismo burocrático que una organización estatal no
puede eliminar fácilmente”. Op. cit. p.339 y 341.
(131) Op. cit. p.350.
(132) Orden de 17 de mayo de 1948, BOE, 21—V—1948
Los suplentes fueron: en pintura: Julio Moisés, por la
R.A.B.A.S.F.; Gregorio Toledo, por la Asociación de
Pintores y Escultores, Victor de la Serna, por la Asocia-
ción de la Prensa, Antonio Pérez Torreblanca, por la Secre—
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tana General del Movimiento y por el Ministerio: José Ber-
mejo Sobeja, Sebastián García Vázquez y Francisco Soria Ae-
do. En escultura: José Capuz, por la R.A.B.A.S.F., José
Planes por la Asociación de Pintores y Escultores, Antonio
de las Heras, por la Asociación de la Prensa, Antonio Cruz
Collado por la Secretaria General del Movimiento, y por el
Ministro: Fructuoso Orduna, Enrique Pérez Comendador y Vi-
cente Navarro. En grabado: Fernando Labrada, por la
R.A.B.A.S.F., Francisco Esteve Botey, por la Secretaría Ge-
neral del Movimiento, Victor de la Serna por la Asociación
de la Prensa, Rafael Pellicer, por el Circulo de Bellas Ar-
tes y por el Ministerio: Julio Prieto Nespereira, Mariano
Rodriguez Rivas y Enrique Brañez. En arquitectura: José
Yarnoz por la R.A.B.A.S.F., Luis Martínez Feduchi, por la
Dirección General de Arquitectura, Luis Moya, por la Es-
cuela Superior de Arquitectura de Madrid, Pelayo Martínez
por la de Barcelona, Antonio Labrada por el Colegio de Ar—
quitectos de Madrid y por el Ministerio: Pedro Bidagor y
Miguel Fisac.
(133) J. Trenas, Mundo Hispánico, VII-1948, E.Lafuente
Ferrari, «Daniel Vázquez Diaz. Perfil de su vida y su
obra», en el catálogo de la Exposición Homenaje a Vázguez
Díaz, Granada, Fundación Rodriguez Acosta, VI-VII-1970.
(134) En AGA Educación no están los votos de la medalla
de honor, pero sí los de las otras medallas extraordina-
rias.
(135) Los retratos fueron 37 en pintura (donde también
figuraron 10 autorretratos), 27 en escultura, 9 en dibujo y
2 en grabado. Los desnudos pictóricos fueron escasos: 6,
siendo 19 los escultóricos. La pintura de género fue mfe-
rior a lo normal en estas exposiciones, pues solo hubo 29
(si bien probablemente fueron más, pero es difícil de sa-
berlo por los títulos), en grabado encontramos 11. La obra
de tema religioso estuvo representada por 12 cuadros, 5 di-
bujos y 19 esculturas. En la sección de escultura se expu-
sieron también 6 cabezas y una imagen de un animal.
(136) Los vocales suplentes fueron: Por la
R.A.B.A.S.F., Julio Moisés, José Capuz y Manuel Gómez Mo-
reno; Eugenio Hermoso, por la Asociación de Pintores y Es-
cultores; Adolfo López Duran, por la Dirección General de
Arquitectura; Rafael Pellicer y Agustín Sánchez Cid, por
las Escuelas Superiores de Bellas Artes de Madrid y Sevilla
respectivamente; Luis Gil Fillol, por la Asociación de la
Prensa de Madrid y Manuel Chausa Arosa por la Secretaría
General del Movimiento. (Orden del M.E.N. de 16 de marzo de
1950)
(137) Formaron los jurados:
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Pintura: Julio Moisés (en admisión en 1941, 1943 y
1948, y en pintura en 1941 y 1945, suplente en pintura en
1948 y en admisión en 1950), por la R.A.B.A.S.F.; Eugenio
Hermoso (suplente en admisión en 1941 y 1950), por la Aso-
ciación de Pintores y Escultores; Luis Gil Fillol (en adxni-
sión en las de 1941, 1945 y 1948, suplente en el mismo ju-
rado en esta de 1950 y en pintura en 1945), por la Asocia-
ción de la Prensa; Jacinto Alcántara (en admisión de 1943,
1945, 1948 y en esta de 1950, en pintura en 1945 y 1948),
por la Secretaría General del Movimiento; y por el Ministe-
rio: Fernando Alvarez de Sotomayor (también en pintura en
1943), Rafael Pellicer Galeote (suplente en admisión en es-
ta de 1950 y también suplente, en grabado en la anterior) y
Joaquín Valverde (suplente en admisión en 1943, propietario
en pintura en 1943 y 1948)
Escultura: Juan Adsuara y Ramos (en admisión en este
año y en los jurados de escultura en 1945 y 1948), por la
R.A.B.A.S.F.; Jacinto Higueras (suplente en pintura en 1941
y propietario en escultura en 1943), por la Asociación de
Pintores y Escultores; Manuel Sánchez Camargo (suplente en
admisión y en pintura en Barcelona en 1942, en admisión en
1943 y en pintura en 1948), por la Asociación de la Prensa;
Ignacio Pinazo (que actuaba por primera vez en un jurado),
por la Secretaría General del Movimiento; y por el
Ministerio: Fructuoso Orduna (propietario en escultura en
1941 y 1945, y como suplente en 1948), Moisés de Huerta (en
los de escultura de 1941, 1943 y 1945)y José Ortelís (su-
plente en 1941 y propietario en 1945)
Grabado: Luis Pérez Bueno (suplente en grabado en
1941, en escultura en Barcelona en 1942 y en admisión en
1943, propietario en grabado en 1943), por la R.A.B.A.S.F.;
Manuel Castro Gil (estuvo en todas las nacionales de Ma-
drid), por la Secretaría General del Movimiento; Por el Mi-
nisterio figuraron: Julio Prieto Nespereira (que fue su-
plente en la anterior), Enrique Lafuente Ferrari (en escul-
tura en 1941 y en grabado en 1943, 1948) y José Camón Aznar
(en arquitectura en 1943 y en grabado en 1948); Mariano
Tomás, por la Asociación de la Prensa y Enrique Brañez de
Hoyos, por el Círculo de Bellas Artes participaron por pri-
mera vez.
Arquitectura: Manuel Escrivá de Romani (en grabado en
1941), por la R.A.B.A.S.F.; Luis Villanueva (suplente en
admisión en 1941 y propietario en 1943), por la Dirección
General de Arquitectura; Modesto López Otero (suplente en
admisión en 1941, propietario en arquitectura en 1941 y
1943 y en admisión en 1948), por la Escuela Superior de Ar-
quitectura de Madrid; Jose Maria Segarra (que participó por
primera vez), por la de Barcelona. Por el Ministerio actua-
ron: Pascual Bravo (en arquitectura en 1941 y en admisión
en 1945), Manuel Cabanyes Mata, y Luis de Sala y María,
ambos por primera vez.
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Los suplentes fueron:
Pintura y Dibujo: Manuel Benedito, por la
R.A.B.A.S.F.; Eduardo Martínez Vázquez, por la Asociación
de Pintores y Escultores; Mariano Rodriguez de Rivas, por
la Asociación de la Prensa; Carlos Gómez Hernández, por la
Secretaría General del Movimiento; por el Ministerio: Gre-
gorio Toledo (que renunció), Luis Mosquera y Juan Miguel
Sánchez
Escultura: Francisco Javier Sánchez Cantón, por la
R.A.B.A.S.F.; José Planes, por la A.P.E.; Pedro Mourlane
Michelena, por la Asociación de la Prensa; Antonio Cruz Co-
llado, por la Secretaría General del Movimiento; por el Mi-
nisterio: Luis Marco Pérez, Vicente Navarro y José Bueno.
Grabado: Valentin de Zubiarre, por la R.A.B.A.S.F.;
Francisco Esteve Botey, por la Secretaría General del
Movimiento; Francisco Xavier de Echarri, por la Asociación
de la Prensa; Eduardo Navarro, por el Circulo de Bellas
Artes; por el Ministerio: Antonio Vila Arrufat, José Prados
López y Carlos Sáez de Tejada.
Arquitectura: José Yarnoz Larrosa, por la
R.A.B.A.S.F.; Juan del Corro Gutierrez, por la D.G.A.;
Adolfo López Duran, por la Escuela Superior de Arquitectura
de Madrid, José Domenech Mansana por la de Barcelona; por
el Ministerio: Ramón Aníbal Alvarez, Enrique Colás y Gon-
zalo Cárdenas.
(138) De la prensa diaria en ABC sólo hemos encontrado
una, y ninguna en Arriba
.
(139) Prados López, Manuel,«La Exposición Nacional de
Bellas Artes», Revista Nacional de Educación, n~97, mayo
1950, pp.43—49.
(140) Vidí «El perfil de los días. Esperanza de nuevos
valores, El Alcazar, 17-V-1950, última pag.
(141) Sánchez Camargo,«Arte. La Exposición Nacional de
Bellas Artes, El Alcazar, 25—V—1950,p 5)
(142) «La Exposición Nacional»,ABC, 17—V—1950, pp.6,7 y
9.
(143) Ibídem.
(144) Ramón D. Faraldo,<tLa Exposición Nacional de Be-
lías Artes 1», Ya, 20—V—1950, p.7.
(145) Por contraste, Sánchez Camargo elogió que hubiese
una sala en la que estuviesen presentes obras de artistas
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seleccionados para exposiciones en el extranjero “en las
cuales hay que demostrar que se ha descubierto algún pai-
saje nuevo en la pintura y que no solo el oficio -tónica de
este certamen— sirve para que el apellido español alcance
la categoría que es menester” («Arte. Exposición Nacional
de Bellas Artes, El Alcazar, 23—VI—1950, p.5).
(146) Eduardo Llosent, «Arte. La Exposición Nacional de
Bellas Artes», Correo Literario, n~ 4, 1—VIII—1950, p.l2.
(147) Eugenia Serrano, «Crónica de arte. Lo que vale la
pena», Criterio, n~ 63, 1—VI—1950, p. 12.
(148) Miguel Fisac, «Comentarios de fondo a la Exposi-
ción Nacional de Bellas Artes», Arbor, n255—56, julio-
agosto de 1950, «Suplemento de arte y literatura», Pp. 537-
8.
(149) Ibidem.
(150) AGA Educación, legajo 21.960, caja 7.438. José
Francés.
(151) José Francés, «La Medalla de Honor, desierta”,~
Vanguardia Española, 29—VI-1950, p.5 En este breve artículo
informó de que no acudieron a la votación Sotomayor, Moisés
de Huerta y Cabanyes, y que votaron por corre Sagarra y
Sánchez.
(152) Francisco Calvo Serraller explicando la situación
del arte en la inmediata postguerra ha escrito que la pin-
tura de concepción más renovadora se refugió en el paisaje
«donde no podían existir (...) problemas de contenidos y
donde cabía desarrollar con más naturalidad ciertos presu-
puestos de investigación formal.» (F.C.S.,«Pancho Cossio.
Una reivindicación comprometida (2~ parte)» en el catálogo
Pancho Cossio y la postguerra, Madrid, 1986, p. 27-28).
También, -sigue el mismo-: «El paisaje permitiría por otra
parte, enlazar con cierto espíritu nacionalista de corte
regeneracionista, que había alimentado la ideología de
cierta derecha española». En nuestra opinión, más que lugar
de refugió la abundancia de pintura de paisaje fue simple-
mente la continuación de este género tan arraigado en la
pintura española, especialmente en Cataluna.
(153) Véase para el profesorado, auxiliares numerarios
y especialmente catedráticos, pues estos últimos abundaban
en los jurados de las Nacionales, la composición de los
claustros de las Escuelas, o las tablas de escalafones pu-
blicadas en el BOE. Por ejemplo la de catedráticos de Es-
cuelas de Bellas Artes correspondiente a 1 de septiembre de
1945, en la que de los 53 relacionados (con fechas de in-
greso en el cuerpo que iban de 1920 a 1945), excluyendo a
tres que eran de Historia del Arte, 31 habían recibido me-
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dallas y 13 habían sido miembros de jurados en las Naciona-
les hasta esa fecha. También es útil un repaso de los com-
ponentes de los tribunales de oposiciones.
(154) Orden del Ministerio de Educación Nacional publi-
cada en el B.O.E. de 5-IX-1943.
(155) El artículo 48 del Reglamento de 1941 de las Ex-
posiciones Nacionales decía que las obras que se adquirie-
sen serían “destinadas: Al Museo Nacional de Arte Moderno,
las premiadas con Medalla de primera clase; las premiadas
con Medalla de segunda y tercera clase, a los Museos pro-
vinciales de Bellas Artes de donde sea oriundo su autor.
Todo ello sin perjuicio de disponer el Ministerio de las
obras que estime conveniente para el decorado de sus despa-
chos”. El artículo 45 señalaba que “El Estado podrá adqui-
nr, además de las obras premiadas en las Secciones de Pin-
tura, Escultura y Grabado, que consienta el crédito consig-
nado en Presupuestos, por orden de categoría de mayor a me-
nor, otras obras de artistas que se presenten fuera de
concurso y que merezcan ser destinadas a los Museos Nacio-
nales.
Si en cualquier Exposición se presentase alguna obra
de artistas premiados con Primera Medalla, y a juicio del
Jurado fuera digna de ser adquirida, podrá éste proponerlo
prescindiendo de la condicional de haber obtenido premio en
la misma Exposición. Sin embargo, esta propuesta no podrá
hacerse por el Jurado sino una vez que se efectúe la de
obras premiadas en la Exposición que se celebra y siempre
que lo consienta el Presupuesto”. El contenido de ambos
artículos permaneció inalterable en los escasos cambios que
sufrió el Reglamento.
Una muestra de esto es por ejemplo que de los cuadros
premiados en la Nacional de 1943, tres de los cuatro de
primera medallas, cuatro de los seis de segundas medallas,
y once de los doce de terceras medallas, pasasen al Museo
Nacional de Arte Moderno. Al mismo museo se llevaron una de
las dos esculturas de primera medalla, una de las tres de
segunda y tres de las cinco de tercera. ( Documento de
entrega de las obras, de fecha 4 de agosto de 1943. AGA
Educación, Legajo 21.956, caja 7.430
(156) Sobre este dominio de la Academia Gabriel Ureña
ha escrito que también se dió en los años treinta de manera
que “lo más rancio” de esa institución ejerció un caci-
quismo que frenó cualquier posibilidad de renovación (Vidi,
G. Ureña, Op. cit., p.25). La fuerza de la Academia se hizo
notar también fuera de las Nacionales, especialmente en la
influencia (legal) que ejerció en la política de adquisi-
ción de obras para los museos, en otras exposiciones ofi—
ciales y en la selección de personal docente.
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1. 6. El Museo Nacional de Arte Moderno
Otro de los aspectos que necesariamente debemos estu-
diar para conocer la acción del franquismo respecto al arte
contemporáneo es el del papel asignado a los museos y más
específicamente el del Museo de Arte Moderno.
Si todos los museos de arte sirven para consagrar las
obras expuestas —y por extensión las restantes de los ar-
tistas representados- junto a otras funciones, entre las
que destaca la cultural, los que albergan obras de artistas
vivos se convierten en la referencia imprescindible y para-
digmática para los creadores y el público. Esa referencia
puede tener un sentido diferente, según sea apreciado el
contenido del museo de una manera positiva. Esto es, valo-
rando las obras como modélicas; o al contrario, rechazando
las obras que colecciona y conserva. El primer sentido es
el más extendido, el segundo en cambio es minoritario y se
ha dado puntualmente con ocasión de movimientos de vanguar-
dha que querían ir más allá del tradicional mundo del arte.
Pero como se sabe no se trata tan solo de un reconoci-
miento de las obras coleccionadas, sino de un mecanismo del
mercado del arte, pues para el público las obras sitas en
los museos son las más valiosas, las modélicas, con lo que
350
las restantes de sus autores suben en su cotización.
Tras estas breves y elementales reflexiones introducto-
rias pasemos a ver cuál fue la situación de los museos es-
pañoles con respecto al arte coetáneo.
Los museos más orientados al arte moderno y contemporá-
neo siguieron siendo el Nacional de Madrid y los de Bellas
Artes de Barcelona y Bilbao. Acabada la guerra civil estos
dos museos fueron inagurados en 1945 (1). Mientras que el
de Madrid era un museo dependiente directamente del Estado,
los otros dos lo eran de las administraciones locales de
las ciudades respectivas. Y en el caso del de Bilbao, con-
juntamente de la Diputación Provincial. Junto a ellos los
Museos Provinciales de Bellas Artes (2) también acogieron
alguna obra contemporánea, pero no era esa su dedicación.
Durante los diez primeros
vieron a recuperar su actividad
se abrieron otros nuevos (3).
dió cuenta a través de la prensa
cializadas (4), haciéndose en gran
propagandística.
años de la postguerra vol-
museos creados años atrás y
De buena parte de ellos se
y en publicaciones espe-
medida con una finalidad
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El Museo Nacional de Arte Moderno de Madrid
Durante la guerra se cerró, utilizándose sus locales y
los de las otras instituciones situadas conjuntamente en el
“Palacio de Bibliotecas y Museos” de Madrid (actualmente
Biblioteca Nacional y Museo Arqueológico) para almacén de
la Junta Superior del Tesoro Artístico (5).
Uno de los juicios más repetidos en aquellos primeros
años de la postguerra fue que la pintura española del siglo
XIX fue de gran calidad, habiendose olvidado injustamente.
Incluso se llegó a afirmar que hubo artistas españoles a
caballo de ambos siglos superiores a los más importantes
artistas extranjeros, pero que inexplicablemente se le
ocultaba al público. El caso más radical fue tal vez el del
crítico Benito Rodriguez-Filloy que escribió que Ignacio
Zuloaga era superior a Cezanne (6).
Esta claro que en sus inicios el Museo de Arte Moderno
-que pasó a denominarse Nacional- contribuyó a fomentar ese
juicio. Esto nos permite comprender, entonces, cómo su
apresurada reapertura tras la guerra, en julio de 1939 con
una muestra de obras de Eduardo Rosales que formó parte de
las actuaciones para la celebración del centenario del na-
cimiento de este pintor, tuvo un sentido político que que-
daría velado tras otro cultural. Este fue la recuperación
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del enlace con la tradición pictórica española.
Ese significado político quedó explicitado en unas de-
claraciones que su recién nombrado director Eduardo Llosent
hizo al periódico «Arriba» en julio de 1939:
«Responde principalmente este deseo a la considera-
ción de que, siendo los museos nacionales la expresión
más visible del buen orden de los Estados es urgente en
nuestro caso, por el decoro de España, la habilitación
de los propios, por la razón, si no hubiera otras, de
que estas salas de arte son el primer punto de recepci-
ón para la visita y la curiosidad extranjera» (7).
Las autoridades y los críticos se apresuraron a desta-
car la diferencia con el pasado republicano y, dejándose
llevar de un patente triunfalismo, auguraron una gran época
para el museo.
No fue esa la única ocasión en que se manifestó el in-
terés político dado al museo. Quedó patente, también, con
ocasión de los actos celebrados durante la «Exposición de
Arte del Mediterráneo» entre los que destacó la conferencia
del ministro sin cartera Rafael Sánchez Mazas en la que
animó a los artistas españoles a poner su arte al servicio
de España.
En otro momento posterior vino de la mano del falan-
gista Manuel Sánchez Camargo en un comentario que hizo so-
bre el arte español con motivo de la entrevista a Eduardo
LLosent, director del museo, al inagurarse la «Exposición
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de floreros y bodegones». Según ese crítico esa muestra «es
la afirmación rotunda de España en arte contemporáneo. Nin-
gún país puede presentar una colección de firmas, escuelas,
estilos y tendencias en la abundancia del nuestro.».
Añadió que «La exposición es también el resultado de la
política estatal de amparo y protección al arte y al
artista.» Y acabó:
«Deseamos que cuando el aficionado entre por las
salas de exposiciones vea en cada lienzo una afirmación
de la verdad de España ocupada en las tareas del espí-
ritu para mañana ofrendar sus desvelos en beneficio de
un mundo atormentado y temeroso» (8).
Pero aquella primera apertura de 1939 fue brevísima, ya
que sus fondos fueron retirados para la celebración de la
muestra del Dibujo, Acuarela y Grabado Mediterráneo. Y tras
ella para la de Regiones Devastadas.
El museo volvió a abrirse en la primavera de 1941 con
la «Exposición de Pintura Española del siglo XIX», formada
por adquisiciones y legados. Esta exposición fue una forma
de mostrar parte de los fondos del museo para conseguir una
reapertura más atrayente que la simple inaguración del mu-
seo.
Hubo una tercera apertura, que fue una auténtica rei-
naguración, en marzo de 1944. Entonces las salas se eleva-
ron a dieciseis. Pero, aunque el espacio expositivo aumentó
y aunque se añadieron obras de artistas vivos a sus colec-
ciones (9), el museo distaba mucho de ser un museo de arte
contemporáneo. Por entonces comenzó a extenderse entre al-
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gunos artistas y críticos la opinión de que se separasen en
dos museos los fondos del de Arte Moderno, opinión adelan-
tada por Eduardo LLosent (10) albergando uno de ellos obras
del siglo XIX hasta Goya y el segundo desde este artista
hasta los momentos más recientes.
Años más tarde el pintor y escritor Francisco Pompey
retomó esa propuesta de museos diferentes añadiendo otro
más que se dedicaría a artistas extranjeros (11).
Con motivo de esa reinaguración el historiador y cri-
tico de arte Enrique Lafuente Ferrari escribió que el museo
es “un significativo sintoma del confinamiento y cerrazón
en que vivió España, la España oficial, durante más de un
siglo”, lamentándose además de la forma consagrada de ad-
quirir las obras —las premiadas en las Exposiciones Nacio-
nales de Bellas Artes- y de la falta de arte moderno ex-
tranjero (12).
El Secretario Perpétuo de la R.A.B.A.S.F. persona nada
sospechosa de criticar la política cultural del régimen
alabó el museo pero también escribió que era necesario
crear uno nuevo que acogiese obra más reciente (13).
Otra reacción en la línea de considerar el museo que se
abría como inactual e incompleto, pero no por ello sin in-
terés, fue la de Francisco de Cossio, quien escribió:
<En suma, que en tanto que se haga un Museo de Arte
Moderno, como último escalón del Museo del Prado, está
bien que las gentes vayan a este Museo que un día, sin
duda, fue moderno, para contemplar sus magníficas
obras» (14).
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Con el nuevo régimen hubo un nuevo patronato que entró
en funcionamiento en julio de 1939. El precedente había si-
do el republicano de 1931. Veamos las diferencias en su
composición.
En el formado con la República el número de miembros
fue de dieciseis, de los que la mayoría eran artistas plás-
ticos (cinco pintores y cuatro escultores), siendo los res-
tantes, escritores (tres), arquitectos (dos) y críticos de
arte (dos) (15). Pero más significativo que el número y la
actividad de los miembros de aquel patronato es comprobar
quiénes eran y cuáles las posiciones culturales que repre-
sentaban. Nos encontramos así con un patronato mixto pero
con un predominio de las personas de posiciones culturales
avanzadas. Precisamente su composición conlíevó problemas
que se intentaron resolver con el nombramiento de un dele-
gado del gobierno que recayó en el profesor de San Fernando
Eduardo Chicharro (16) y finalmente con el nombramiento co-
mo director del museo del crítico Juan de la Encina (17).
El primer patronato bajo el franquismo, de 1939, se
compuso de 14 miembros (18). Dos de ellos lo eran en fun-
ción de sus cargos políticos: el Ministro de Educación Na-
cional y el Jefe Nacional de Bellas Artes. Uno más por ser
el Director de la R.A.B.A.S.F. Los restantes fueron dos
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pintores, cinco escritores, dos arquitectos y dos más cuya
profesión desconocemos, pero sí sabemos que uno era un im-
portante coleccionista de arte. Dos patronos (Ignacio Zu-
loaga y Antonio Méndez Casal) habían formado parte del pa-
tronato de 1931. Encontramos una importante presencia de
miembros de la RABASF (19), mayor que la de 1931 y la in-
corporación de tres falangistas (20).
Como señalamos en el epígrafe dedicado a la legisla-
ción, la reorganización del patronato del M.N.A.M. en 1940
(21) aumentó el control de su dirección por miembros de la
R.A.B.A.S.F. y de la Asociación de Pintores y Escultores.
Los principales cambios respecto al patronato anterior
fueron la incorporación de dos críticos de arte (Luis Gil
Fillol y Fernando Jiménez Placer) y la desaparición de los
escritores (salvo Alfaro y LLosent). Interesa destacar que
en el patronato resultante estuvieron dos artistas que fue-
ron miembros del de 1931: el pintor Manuel Benedito y el
escultor José Capúz.
Fue este patronato de 1940 el primero claramente fran-
quista ya que en él encontramos a críticos y artistas cuyo
compromiso con el régimen era mayor que el que tuvieron los
del patronato anterior. A los artistas que ya de antes es-
taban en el patronato se unieron otros que fueron de los
primeros en hacer obras directamente vinculadas con el nue—
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yo régimen y autores de retratos del dictador y de altos
jerarcas del “Movimiento”.
Si bien este patronato fue en su mayor parte el que se
mantuvo hasta el cese de Eduardo LLosent como director en
1951, hubo algunos cambios en su composición. Así según el
catálogo de la «Exposición de Autorretratos de Pintores Es-
pañoles», celebrada en 1943 un nuevo vocal fue el Director
General de Arquitectura Pedro Muguruza, que sustituyó a Ma-
nuel Benedito (22). Dos años después Fernando Labrada dejó
de ser presidente, pasando a serlo Alfaro, pero al no nom—
brarse un nuevo vocal el número de miembros quedó reducido
a quince (23). En 1949 el crítico Manuel Sánchez Camargo
fue nombrado vocal (24).
Durante el periodo en que Eugenio D’Ors fue Jefe del
Servicio Nacional de Bellas Artes se crearon en el museo
dos Secciones nuevas: las de Arquitectura y Fotografía. La
primera se concibió con la finalidad de dar normas sobre
“las tres expresiones más fundamentales en la vida social:
el templo, la casa y la ciudad” (25). Sin duda se hizo, en
relación con la Comisión de Estilo en las Conmemoraciones
de la Patria. Las secciones debieron tener una vida efimera
y practicamente ninguna actividad pues no hemos encontrado
ninguna mención posterior. Un deseo de D’Ors fue trasladar
al museo algunas obras de la Exposición de Arte Sacro de
Vitoria.
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Veamos cuál fue la lipoliticaIl del que fuera su director
hasta 1951. Podemos seguirla por las declaraciones de su
director (26) pero mejor aún por las adquisiciones y expo-
siciones del periodo en que el museo estuvo bajo su direc-
ción.
La ampliación de los fondos (27) se realizó mediante
compras del Estado a los propios artistas o a intermedia-
rios y sobre todo por los premiados en las Nacionales y
donaciones (28).
La primera compra fue el “Retrato del violinista Pine-
lli” de Eduardo Rosales (1836-1873) (29). De Francisco Do-
mingo (1842-1920) se adquirió el “Retrato de Pelegrín Gar-
cía Casas”y un “Interior” (30). Otras compras de pintura
decimonónica fueron los cuadros “Retrato de Sofía Reboulet”
de Vicente Palmaroli (1834-1896) (31), un “Autorretrato” de
Ignacio Pinazo (1849—1916) (32). También se ampliaron los
fondos con obras de Federico de Madrazo (1815-1894), de
Francisco Iturrino (1864-1924) (33), de Esquivel (1806-
1857) (34), de Regoyos (1857—1913) (35), de Tejeo (1798—
1856) (36), de Emilio Sala (1850—1910) (37), de Joaquín So—
rolla (38), de Casado del Alisal (1832—1886) (39), de Aure-
liano de Beruete (1845—1912) (40).
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Los escultores fueron muchos menos, muestra de la menor
importancia dada a la escultura en nuestro país: José Cla-
rá, Casanova, Laviada (41).
Asi pues, inicialmente se reafirmó el carácter de museo
de pintura del siglo diecinueve. Carácter que como veremos
no llegó a perder.
Desde 1941, fecha en que se celebró la primera Exposi-
ción Nacional de Bellas Artes, el museo fue aumentando con
cuentagotas sus fondos de obras de artistas vivos, al pasar
algunas obras premiadas en las Exposiciones Nacionales a
ese museo (42), pues según el Reglamento de las Exposicio-
nes Nacionales de Bellas Artes de 1941 la concesión de las
medallas llevaba implícita, para recibir la recompensa eco-
nómica, la entrega de la obra al Estado, perdiendo el pre-
mio en metálico en caso de no entregarla al Estado (43).
Este se reservaba la posibilidad de adquirir algunas, o la
totalidad, de las obras que hubiesen merecido otras premios
e incluso obras presentadas fuera de concurso (44). Al
Museo de Arte Moderno se reservaban las medallas de honor y
las de primera clase, siendo el destino de las restantes
los Museo Provinciales de Bellas Artes de los que fuesen
oriundos los artistas premiados, o dependencias oficiales
(45). El nuevo reglamento de las Exposiciones Nacionales de
1948 (46) mantuvo inalterables estas formas de recompensa-
adquisición, limitándose a elevar el premio de la medalla
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de honor de las 25.000 pts. de 1941 a 50.000 y los de las
restantes medallas en una cuantía similar, dando así en
parte satisfacción a una añeja petición de críticos y ar-
tistas que reclamaban premios mayores.
Que este mecanismo de los premiados en las Nacionales
fuese el modo más importante de ampliación de los fondos no
pudo sino traer como resultado la incorporación de obras
del tipo de las que con toda intención se hacían “ex pro-
feso” para esos concursos, caracterizadas por su nula o es—
casísima novedad formal. A esa limitación hay que añadir
otra derivada de las cortapisas y compadrajes existentes en
el seno de los jurados de admisión de las Nacionales.
Pero junto a las obras que llegaron al museo por haber
obtenido recompensas hubo otras que se adquirieron directa-
mente como resultado de las propuestas de venta hechas por
los propietarios de la mismas, por sus creadores (47), o
por la Dirección General de Bellas Artes. Para las adquisi-
ciones era preciso consultar a la R.A.B.A.S.F. pues a esta
corporación pedía informes la Dirección General de Bellas
Artes (Sección 10: Fomento de las Bellas Artes) antes de
dar resolución a las propuestas que a la Dirección llega-
ban. Una vez en la Real Academia el primer parecer era el
de la Sección correspondiente, según fuese la obra pintura
o escultura. Tras ello llegaba el informe de la Academia
que basicamente repetía el de la Sección.
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Por ese procedimiento se adquirieron entre 1939 y 1951
muy pocas obras. Al menos tres cuadros de pintores españo-
les (48) y dos del argentino Ernesto Scotti (49). El número
de esculturas compradas fue mayor, sin duda debido a que
las ausencias eran más notorias. Fueron seis de escultores
españoles y dos de extranjeros (50). Con toda probabilidad
se tendría pensado destinar esas obras al patio de escultu-
ras, proyecto del conservador Luis Moya (51) que no se lle-
gó a realizar.
Tras la consulta del archivo de la R.A.B.A.S.F. hemos
comprobado que se informaba de manera favorable practica—
mente siempre las propuestas de adquisición de obras en el
caso de artistas vivos -no así en artistas del pasado—, y
además también generalmente respetando el precio marcado
por los vendedores. Y más aún cuando ésos eran académicos o
tenían alguna relación con las escuelas de Bellas Artes.
A través de la prensa conocemos otras obras adquiridas.
Tras contrastar los datos con el catálogo del museo compro-
bamos que fueron, al menos, de los siguientes artistas:
Benjamín Palencia (52), el escultor italiano Francisco de
Messina (53) y José Aguiar (54). Pero también según la
prensa se adquirieron obras de otros artistas las cuales no
hemos podido llegar a conocer. Fueron Sotomayor, M~ Blan-
chard, Eduardo Vicente, Pancho Cossio, Vázquez Díaz, José
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Ramón Zaragoza, Joaquín Vaquero, Alvarez Laviada, J. Marsá,
Durancamps Martín Cubelís, Pedro Bueno, Solana, Togores,
Rosario de Velasco, Gregorio Prieto y Muntaner (55).
Tras lo escrito, comprobamos que los artistas vivos de
los que se adquirió obra fueron tanto los cultivadores del
academicismo como los que en aquellos momentos fueron con-
siderados representantes de la modernidad y distanciados de
aquél y de los “ismos”.
Esto le llevó a escribir al miembro de la A.B.C.A. En-
rique Azcoaga que Eduardo Vicente, Benjamín Palencia, Pedro
Bueno y Gregorio Toledo estaban bien representados habién-
dose cuidado la calidad ya que la cantidad no era posible
(56).
A pesar de no haber podido verificar en su totalidad la
ampliación de los fondos del museo en el periodo que estu-
diamos podemos aventurar las siguientes conclusiones: los
esfuerzos fueron encaminados tanto a obras de artistas del
siglo XIX o que aún viviendo algunos años en el presente
siglo, su producción es más propia del anterior, como a las
de artistas vivos. Pero todo ello de forma muy limitada.
Esto muestra que la concepción del museo seguía, en este
campo, siendo la misma que la de etapas anteriores. Los ar-
tistas extranjeros fueron argentinos y en menor medida por-
tugueses en relación, probablemente con la política de his-
363
panidad del régimen, pero también por las relaciones diplo-
máticas establecidas con esos países.
Las exposiciones realizadas en el M.A.M. fueron diver-
sas y en un numero más elevado del que en un primer momento
supusimos, pues fueron alrededor de 90 (57), aumentando en
cantidad a medida que pasaban los años y elevándose clara-
mente desde 1945. Encontramos junto a las propiamente orga-
nizadas por el Museo (es decir por el patronato) que fueron
monográficas y se basaron sobre todo en los fondos conser-
vados en el museo (58), otras tres hechas bajo la responsa-
bilidad de instituciones extranjeras (59) y las muestras
temporales de artistas individuales, que fueron las más nu-
merosas.
También se cedieron los locales del museo para muestras
surgidas de la iniciativa de entidades culturales y artís-
ticas particulares. Fueron esas algunos de los Salones de
los Once de la A.B.C.A. de 1945, 1947 (III y IV) y 1948 y
los Salones de Otoño (de los años 1946, 1947, 1949) de la
Asociación de Pintores y Escultores, en este caso conti-
nuando con una tradición procedente de tiempo atrás. Esta
contraposición de dos entidades tan diferentes no debe in-
terpretarse como una falta de coherencia por parte de los
directivos del museo pues ambas sociedades estaban repre-
sentadas en el Patronato, además de que hubo también coin-
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cidencias de artistas en ambos salones.
Otras entidades que patrocinaron exposiciones fueron la
Dirección de Regiones Devastadas, en 1940 y las Jefaturas
Provinciales de FET y JONS de Madrid y Valencia (la de Ar-
tistas Mediterraneos de 1940). Estas muestras generalmente
se acompañaron de conferencias de críticos e historiadores.
Las muestras de artistas individuales tenían una dura-
ción aproximada de un mes y abundaron las de artistas hoy
olvidados o escasamente recordados (60). Otra caracterís-
tica de las exposiciones de artistas secundarios es que de
muchas de ellas apenas se ocuparon los críticos. Sí, en
cambio, lo solió hacer el director del Museo. Pero además
de abrir los locales a esos artistas se cedieron a artistas
consagrados y, salvo en los casos de Sotomayor, Hermoso y
Vázquez Diaz, vinculados al museo y suficientemente repre-
sentados en él: Ignacio Zuloaga (61) y Eduardo Chicharro
(62).
La relación entre la A.B.C.A. y el museo fue bastante
estrecha estableciéndose sobre todo a través de las perso-
nas que eran integrantes de esa academia y ocupaban puestos
en el museo. Asi pues, la labor de promoción de algunos ar-
tistas realizada por aquélla no fue una tarea exclusiva-
mente suya (63).
Los artistas extranjeros que expusieron fueron muy po-
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cos. El primero fue el escultor italiano Giandomenico de
Marchis, uno de los primeros retratistas del dictador y de
su familia (64), los argentinos Jorge Larco (65), Ballester
Peña (66), Ernesto Scotti (67) el inglés, afincado en Mála-
ga, Tomás Harris (68), los posiblemente centroeuropeos C.
Zoromscki y P. Zyberk (69) y otros cuya nacionalidad desco-
nocemos (70).
Los dos grandes males del museo fueron —como lo venían
siendo desde tiempo atrás- la falta de espacio que obligaba
a hacinar las obras en las salas y a pasar a los depósitos
algunas expuestas al llegar otras nuevas y la falta de arte
contemporáneo (nula representación de artistas extranjeros
y escasísima de españoles). Ambos males fueron denunciados
además de por el director del museo por otros críticos e
historiadores (71).
Tras todo lo que hemos ido viendo el resultado no podía
ser más que un museo inapropiado para la realidad del arte
español que desde 1948 venía dando síntomas de una vitali-
dad y renovación que no encontraba su correspondencia mu-
seistica más que debilmente (en fondos y exposiciones). Pe-
ro esto no era ninguna novedad en nuestro país, sino una
continuidad en la trayectoria del museo en sus relaciones
con el mundo del arte del presente. Seguía siendo un museo
del arte decimonónico y no de arte contemporáneo (72)
Y esto ya fue denunciado en 1949 por el que sería el
366
sucesor de Llosent, Jose Luis Fernández del Amo (73) Pero
no todo debe achacarse a la responsabildad de los miembros
del patronato. Por encima de ellos estaba el Ministerio.
Pero, sobre todo, influyó la escasa dedicación a la cultura
del régimen.. .(74).
La penuria del museo demuestra el desinterés de las
clases sociales ganadoras en la guerra por el arte contem-
poráneo y su apego a formas artísticas periclitadas. Pero
si atendemos a las exposiciones que en él se vieron y a las
compras realizadas constatamos que hubo una burguesía y una
aristocracia que optaron por una modernización del museo
por la vía de la tercera opción propiciada por parte de la
crítica de arte y especialmente por los intelectuales
falangistas del sector “liberal”.
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Notas
(1) El origen del Museo de Arte Moderno de Bilbao se
remonta a 1908. Pero su verdadero origen se fecha en 1922,
inagurándose dos años después y siendo su director Aurelio
Arteta. Tras la guerra civil se construyó un edificio para
albergar las colecciones de este museo y del de Bellas Ar-
tes. Se inaguró en 1945 bajo la dirección de Manuel Losada.
Para un mayor conocimiento sobre este museo remitimos a
lo que de él escriben Ana María Guasch, Arte e ideología en
el país Vasco: 1940-1980, Jaime Brihuega, Las vanguardias
artisticas en España 1909 — 1936
.
El Museo de Arte Moderno de Barcelona se inaguró el 5
de junio de 1945 encargándose de las tareas directivas el
conservador Juan Aiunaud de Lasarte. Sobre el Museo de Arte
Moderno y la actividad desplegada por la corporación barce-
lonesa en su creación vease: A.B.M.A.B. Arte Moderno, Vol
III, 4—X—1945.
(2) En 1949 los museos de Bellas Artes eran los de La
Coruña, Pontevedra, Oviedo, Valladolid (éste el Museo Na-
cional de Escultura), Zamora, Salamanca, Segovia, Avila,
Cáceres, Badajoz, Castellón de la Plana, Valencia, Córdoba,
Huelva, Sevilla, Jaen, Cádiz, Málaga, Granada, Murcia, Pal-
ma de Mallorca y Santa Cruz de la Palma (J. Ibañez Martin,
Diez años de servicios a la cultura española. 1939-1949,
Madrid, Magisterio Español, 1950).
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(3) En 1941 se abrió el Museo Provincial de Bellas Ar-
tes de Vitoria, en 1945 se inaguraron el Museo de Arte Mo-
derno de Alcoy, el museo de Mahon, el de San Telmo en San
Sebastián y el de Bellas Artes de Sevilla. Al año siguiente
se abrió el de Federico Marés en Barcelona. En 1949 el de
Las Palmas. Otros museos fueron el Nacional de Artes Deco-
rativas, Romántico, Sorolla, Romero de Torres, Salzillo en
Murcia, Zuloaga, en Madrid (1948). En 1951 se abrió en
Barcelona el de Artes Decorativas.
Los museos nacionales establecidos en Madrid fueron el
de Arquitectura, el de América, el Cerralbo, el del Pueblo
Español, el del Teatro, el Romántico, el Sorolla, el de Ar-
te Moderno, el del Prado, el de Artes Decorativas y el de
Reproducciones Artísticas.
(4) Las revistas especializadas dedicadas a los museos
fueron muy pocas. La más completa fue la editada por el
Ayuntamiento de Barcelona «Anales y Boletín de los Museos
de Arte de Barcelona».
(5) Para el conocimiento de las vicisitudes del museo
durante la guerra vease lo que escribe José Alvarez Lopera
en La política de bienes culturales del gobierno republica-ET 1 w 11
no durante la guerra civil española, Vol. II, pp. 48 a 57
(Madrid, Ministerio de Cultura, 1982).
(6) Benito Rodriguez Filloy, «Exposición de autorretra-
tos», Arriba, 31—IV—1943, p. 5.
(7) «El Museo Nacional de Arte Moderno abrirá mañana
sus puertas para celebrar el centenario de Eduardo Rosales.
Unas interesantes declaraciones de nuestro camarada Eduardo
LLosent y Marañón, director del Museo»,Arriba, 25-VII-1939,
p. 3.
(8) SANCHEZ CAMARGO, «El Director del Museo de Arte Mo-
derno habla de la exposición de floreros y bodegones», ~
Alcazar, 23—111—1945, p. 3.
(9) Vich E.A. (Enrique Azcoaga), «Inaguración. El Museo
de Arte Moderno», Haz, n~ 11, 111-1944, pp. 41-43.
(10) Rafael Lainez Alcalá, «El Museo de Arte Moderno en
un museo del siglo XIX. Necesidad del “Tercer Museo’» (en-
trevista con Llosent), Informaciones, 18-111—1944, p. 4.
Moya, Arriba, 22—111—1944.
(11) Francisco Pompey, Museo de arte moderno. Guía
gráfica y espiritual, Madrid, 1946.
(12) Arriba, 22—111—1944.
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(13) «Pero hay que ir pensando en que nuestros artistas
de hoy, no menos admirables que los de ayer, exigen y mere-
cían su Museo. Un Museo que consienta la exhibición perdu-
rable de aquellas obras de los prestigios consolidados en
el siglo actual y la de las obras recién creadas en una
constante y viviente palpitación de tendencias y estilos
coetáneos.
Tenemos ya —y debemos ampliarlo y completarlo— elemen-
tos definitivos para el Museo del siglo XIX.
Debe acometerse ahora la creación del Museo Contemporá-
neo, donde los artistas que desde 1900 sostienen y acrecen-
tarán la historia ejemplar de la pintura y de la escultura
hispánica, tengan adecuada residencia.» (José Francés, «El
Museo del siglo XIX y otro Museo contemporáneo», Arriba
,
22—111—1944, p.4)
(14) Francisco de Cossio, «Arte moderno», ~, 5-
IV—1940, p.3.
(15) Presidente: Ignacio Zuloaga. Vicepresidente: Juan
de la Encina. Vocales: Emiliano Barral, Manuel Benedito,
José Capúz, Juan de Echevarría, Juan Cristobal, Luis La-
casa, José María López Mezquita, Margarita Nelken, Luis de
Tapia, Ramón del Valle Inclán, Daniel Vázquez Diaz y Secun-
dino Zuazo. (disposiciones de 27 de mayo de 1931). Vease:
Alvaro Martínez-Novillo, «Historia del Museo Español de
Arte Contemporáneo de Madrid. 1! parte: 1894-1951», en
MEAC, Catálogo, tomo 1, Madrid, 1983, p. 8.
(16) Disposición de 3 de julio de 1931. Apud. Martínez-
Novillo, Loc. cit.
(17) Disposición de 31 de julio de 1931. Cf r. Martínez-
Novillo, Loc. cit.
(18) Según la Orden de cinco de junio de 1939 (B.O.E.
11-VI—1939) la composición fue ésta: Ministro de Educación
Nacional (luego serian primero el Ministro de Justicia y
después José Ibañez Martín), Jefe Nacional de Bellas Artes
(por lo tanto Eugenio D’Ors y desde el 25 de agosto de 1939
el Marqués de Lozoya), el Director de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando (el Conde de Romanones). Los
restantes fueron el pintor Fernando Labrada, como presi-
dente, y los vocales: Ignacio Zuloaga, José Joaquín Herre-
ro, Antonio Méndez Casal, Eduardo Figueroa y Alonso Martí-
nez, Jesús Suevos, Manuel Valdes, José María Alfaro, Luis
Plandiura y Eduardo LLosent y Marañón. Algo más tarde se
agregó Manuel Gutierrez Torrero (B.O.E. de 2 de agosto de
1939). Según Orden de 26 de julio de 1939 (B.O.E. 5-VIII-
-1939), José de Liñán y Heredia, conde de Doña Marina fue
nombrado subdirector. En octubre del mismo años Eduardo
Llosent pasó de secretario del patronato a Director del mu-
seo.
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Inexplicablemente M~ Dolores Jiménez-Blanco Carrillo de
Albornoz no recoge este patronato en las páginas que dedica
al museo durante la postguerra en su trabajo de equivoco
titulo Arte y Estado en la España del siglo XX, Madrid,
Alianza, 1989.
(19) Además de D’Ors y del Conde de Romanones eran aca-
démicos de la RABASF Labrada -quien había tomado posesión
de su sillón de académico pocos meses antes de estallar la
guerra—, Zuloaga, Herrero y Méndez Casal.
(20) Los escritores Jesus Suevos y José María Alfaro
(Subsecretario de Prensa y Propaganda) y el arquitecto Ma-
nuel Valdes.
(21) Decreto de 9 de marzo de 1940 (B.O.E. 18 VI-1940).
Estos eran los componentes: Presidente: Fernando Labarda,
Vicepresidente: José Maria Alfaro, vocales: Manuel Benedi-
to, José Joaquín Herrero, Alvaro de Figueroa (Conde de Ro-
manones), José Gil Fillol (era Luis Gil Fillol), Fernando
de Figueroa y Alonso Martines (Conde de Yebes), Joaquín
Valverde, Fernando Jiménez Placer, Enrique Pérez Comenda-
dor, Eugenio D’Ors, Manuel Castro Gil, Fructuoso Oreduna,
Manuel Blat (era Ismael Blat). Vocales natos eran el Direc-
tor General de Bellas Artes y el director del museo.
(22) Para entonces el sercetario era Enrique Cardenas.
(23) Veasé los catálogos de las exposiciones de «Flore-
ros y Bodegones» y la de «Retratos ejemplares».
(24) B.O.E. de 26 de agosto de 1949.
(25) Arriba, 25—VI—1939, p.3
(26) Principalmente las publicadas en La Estafeta Lite-ET 1 w 39
raria, n~ 3, 15—IV—1944. Arriba, 27—VI—1946.
(27) En los ficheros del Archivo del Ministerio de Edu-
cación y Ciencia (AGA, Alcalá de Henares) se indica que el
legajo 29.822 conserva documentación relativa a adquisicio-
nes de diferentes museos, pero en realidad se trata de cer-
tificados y de condecoraciones a distintas personas de los
años 1939 a 1970.
(28) Las donaciones de las que tenemos información son
la de Doña Maria de los Dolores Valdéz Lecumberri, consis-
tente en un cuadro de autor deconocido y dos más de Salave—
rna y de Medina (B.O.E., 23-II, 1942). El artista uruguayo
Alisenis hizo donación de un cuadro titulado “Selva del Pa-
raguay” a la vez que ofreció en venta otra obra. Pero, fi-
nalmente no debió donar aquel cuadro al no adquinirse el
otro, pues no figura ninguna obra suya en la relación de
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los fondos del MEAC. (Su escrito se conserva el el Archivo
de la R.A.B.A.S.F., sig. 144-1/5).
La de una pintura de José María Sert, titulado “Adan y
Eva” obsequio del Cabildo de la Santa Catedral de Vich (Or-
den de 11 de febrero de 1946, B.O.E., 21-11-1946), otra del
pjntor L. Bea Pelayo (Indice Cultural Español,l-VI-1947)
.
El cuadro de Solana “La tertulia del Pombo” fue donada por
Ramón Gómez de la Serna en 1947 (Vidi: M. Sánchez Camargo,
«La tertulia del Pombo que el estado ha aceptado y su
comentario», El Alcazar, 18—IX-1947, M. Fernández Almagro,
«Pombo en el museo», La Vanguardia Española, 26-IX-1947,
p.l y E. LLosent, «Pombo en el Museo», Arriba, 8-V-1049, p.
3).
(29) Según palabras de E. Llosent en La Estafeta Lite-ET 1 w 39
raria, n2 3, 15—IV—1944.
(30) Ibidem y ~ n~ 11, marzo de 1944.
(31) Ibidem.
(32) Haz. n~ cit.
(33) Indice Cultura Español, l-VI-1946.






(38) Indice Cultural Español, 1-VI—1946.
(39) Haz, n2 11, 111—1944.
(40) Ibidem.
(41) E. Llosent, Arriba, 18—VII—1948.
(42) Repasando el catálogo del M.E.A.C. de 1983 podemos
comprobar que en ese museo se conservan de la Nacional de
1941 una obra de las tres que recibieron primera medalla;
dos, de las seis que obtuvieron segundas medallas y dos más
de, las doce premiadas con terceras medallas; todas ellas
de pintura. En la sección escultura, en la que se concedie-
ron diez premios, solamente una obra premiada con un tercer
galardón. De la Nacional de 1943, en pintura, dos primeras
medallas, de las cuatro concedidas; tres segundas, que eran
la mitad de las concedidas, y dos de las trece premiadas
con terceras medallas; de las diez esculturas premiadas,
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dos terceros premios pasaron al museo. De la siguiente Na-
cional, la de 1945, las obras añadidas al museo fueron, en
pintura, tres primeros premios, de los seis otorgados; un
segundo, de seis, y tres terceros, de doce. En esa ocasión
no se adquirió ninguna escultura, si bien se dieron una
segunda medalla y cuatro terceras. De la Nacional de 1948
encontramos un cuadro, de los tres premiados con primera
medalla; tres de los ocho que recibieron segundas medallas
y uno de los diez condecorados con terceras. Sólo una
escultura de un total de nueve galardonas. Y, como
novedad respecto a anteriores certámenes, dos dibujos, que
fueron terceros premios, pasaron al museo. De la Nacional
de 1950 sólo pasaron al museo tres cuadros (una primera
medalla y una tercera) de los veintiuno premiados; dos
esculturas (segunda y tercera medalla), de las nueve
galardonadas, y un grabado (tercera medalla) de los cuadro
que recibieron premio.
Las Medallas de Honor de las Nacionales de los años
1941, 1943 y 1945 quedaron desiertas. La de 1945 recayó en
Solana, fallecido poco antes. La de 1948 en Eugenio Hermo-
so.
(43) Decreto de 2 de septiembre de 1941 (B.O.E. 8-
IX-1941): Artículos cuarenta y tres y cuarenta y cuatro.
(44) Artículo cuarenta y cinco del Reglamento de 194
(45) Articulo cuarenta y ocho del Reglamento.
(46) Decreto de trece de febrero de 1948 (B.O.M.E.N.,
29—111—1948)
(47) Los artistas que hemos localizado que hicieron di-
rectamente ofertas de obras suyas fueron, ordenados crono-
lógicamente por años: Aliseris (1943), Ismael Blat (1944),
José Espinós Gisbert (1944), Moisés de Huerta (1945), Julia
Minguillón (1945), Marceliano Santamaría (1945), José Pla-
nes (1945), Eduardo Chicharro (1946), Mrtin Correia (1946),
Antonio Solis Avila (1946), Juan Vila Puig (1948), Scotti
(1949), Placido Fleitas (1950) y Casimiro Martínez Tarrasó
(1950). (Archivo de la R.A.B.A.S.F.).
(48) “Nido de águilas” de Carlos Lezcano, en 1944, “Mis
amigos” de López Mezquita, en 1944 y “El alguacil Araujo”
de Eduardo Chicharro, cuadro de 1904 expuesto en el museo
en 1945. (Vease las propuestas de adquisiciones en el Ar-
chivo de la RABASF).
(49) Los cuadros titulados “Venus” y “Puerto del Ber-
mejo”, que figuraron en la exposición de ese pintor en el
museo en 1948. (La propuesta de adquisición se conserva en
el Archivo de la RABASF: 121-3/5).
373
(50) “Cabeza de Miguelito” de Miguel Blay, “Mujer del
sur” de Placido Fleitas, “Cabeza de Unamuno” de Moisés de
Huerta, “Gitana cordobesa” de Antonio Illanes, “Cabeza fe—
menina” de José Planes. De los extranjeros se adquirió “Ni-
ño en el mar” del italiano Francesco Messina y “Busto de
niño” del portugués Martin Correia.
(51) Este arquitecto continuó tras la guerra en su car-
go de arquitecto conservador del Palacio de Bibliotecas y
Museos.
(52) Se trató de su cuadro titulado “Cesta en el cam-
po”.
(53) Un busto de niño de 1929.
(54) Tal vez el “Retrato de Francisco Franco” de 1942,
pues el tmlDesnudomu que posee el museo debe ser anterior.
(55) De Sotomayor es posible que se tratase del cuadro
“La esposa del pintor”. La obra de Alvarez Laviada tal vez
fuese su “desnudo” de 1944. Las obras que del pintor Pedro
Bueno guardaba el extinto MEAC son de fecha posterior a las
que según el número 11 de Haz habían pasado a los fondos de
aquél. No hay, según el catálogo del MEAC, obras de J.
Marsá, Durancamps, Martín Cubelís y Muntaner.
(56)«Inaguración. El Museo de Arte Moderno, ~ n2 11.
(57) María Dolores Jiménez-Blanco (op. cit. Pp. 51-57)
recoge un total de 48 exposiciones entre julio de 1939 y
junio de 1951. Nosotros, tras una minuciosa revisión heme—
rográfica, bibliográfica y de catálogos de varios artistas
hemos constatado la celebración de 93 muestras, a las que
habría que añadir seis más aportadas por esa historiadora,
en caso de que efectivamente se hubiesen celebrado, con lo
que el número se elevaría a 99 para el periodo indicado:
1939—1951.
(58) La primera fue la de Eduardo Rosales en julio de
1939. Le siguieron, la de «Pintura Española del siglo XIX.
Adquisiciones y legados» (marzo de 1941), la de «Autorre-
tratos de pintores españoles (1800-1943) (primavera de
1943), «Floreros y Bodegones de Artistas Españoles Contem-
poráneos» (marzo-abril de 1945) y la de «Retratos ejempla-
res de los siglos XVIII y XIX en las colecciones madrile-
ñas» en junio de 1946. Esta exposición formó parte de la
celebración del II Centenario del nacimiento de Goya. Para
esa conmemoración se creó una Junta Nacional en la que fi-
guró el director del museo y el pintor Ignacio Zuloaga.
(59) La “Exposición de artistas franceses contemporá—
neos”, organizada por la Asociación Francesa de Acción Ar—
tistica que reunió a 74 pintores, 19 escultores y 23 graba-
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dores—dibujantes. La de “Acuarelas, Dibujos y Grabados ale-
manes de los siglos XIX y XX”, la de “Arte Italiano Contem-
poráneo”. Este escasísimo número de exposiciones de arte
extranjero es una clara manifestación de la práctica ausen-
cia de relaciones culturales del franquismo en esos años.
(60) Solían celebrarse en la «Sala de estampas» del Mu-
seo.
(61) Recordemos que fue el presidente del patronato de
1931 y vocal en el de 1939. La exposición fue en los meses
de junio y julio de 1941.
(62) Eduardo Chicharro fue el delegado del Gobierno pa-
ra el M.A.M. en 1931. En 1944 se presentó una amplia repre-
sentación de su obra y en 1945 su cuadro “El alguacil Aran-
jo”
(63) Por orden cronológico de exposiciones en el museo
fueron los artistas Joaquín Vaquero (en el museo en 1944 y
en los salones III~ y IVQ), José Planés (en el museo en
1946 y en el IVQ salón), Gómez Cano (en el mismo año en el
museo y anteriormente en el II~ Salón), Pancho Cossio (en
el museo en 1947 y en 1950 y en el VI~ salón), Alvaro Del-
gado (en el museo en 1947 y en el IV~ salón), los Indalia-
nos (en el museo en el verano de 1947 y en el VIQ salón),
Vázquez Diaz (en el museo en 1949 y antes en el IVQ salón)y
Rafael Zabaleta (en febrero y marzo de 1951 y en todos los
salones hasta 1951, excepto el dedicado a los Indalianos.
Si de los expositores seleccionados para los Salones
de los Once pasamos a los de las Antológicas organizadas
por la misma Academia nos encontramos con que hubo bastan-
tes artistas que tuvieron exposición individual en el museo
y obras en esas muestras de la Breve. Así Ignacio Zuloaga
(en el museo en 1941 y en la antológica de 1946), Gómez Ca-
no (en la antológica de 1945 y en el museo al año siguie-
nte), Francisco Cossio en el museo en 1946 y en 1950 y en
la de la Breve en el mismo año), Alvaro Delgado (en el
museo en 1947 y en la antológica de 1949), el argentino
Scotti (durante 1948 en el museo y con la ABCA al año si-
guiente), J. Sunyer (en la antológica de 1946 y en el museo
en 1950), y Benjamín Palencia en la de la Breve en 1946 y
en el museo en el año 1951.
(64) El retrato que este escultor hizo de Carmen Polo
figuró en el pabellón italiano de la Bienal de Venecia de
1940.
(65) Este artista que estudió con Julio Romero de To-
rres pasó su juventud en España. Ya en la Argentina publicó
un superficial libro sobre pintura española moderna y con-
temporánea. Su exposición fue en marzo de 1946.
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(66) En 1946.
(67) Presentó cincuenta y dos cuadros en 1948, siendo
adquiridos dos de ellos para el museo al año siguiente.
(68) Una crítica hecha por Lafuente Ferrari de su expo-
sición de 1947 apareció en ínsula (nQ 18).
(69) Lo único que sabemos de estos es que expusieron en
el año 1947, pues sólo hemos encontrado las referencias a
sus exposiciones en el Indice Cultural Español de uno de
septiembre y de uno de diciembre de 1947.
(70) Fueron Bernard Petit, que presentó acuarelas en
el otoño de 1949, Alice W. de Wilmer que expuso sus obras
en octubre o noviembre del mismo año y Mohamed Sabry quien
lo hizo en marzo de 1951.
(71) Véase «Un museo de Arte Moderno» (entrevista con
Llosent), La Estafeta Literaria, n~ 3, l5-IV—1944, p.32,
M. Sánchez Camargo, «Hacia una ampliación de los museos de
pintura», Arriba, 5-XII-1944, p.4, E. Lafuente Ferrari,
«LaS Exposiciones Nacionales y la vida artística en Espa-
ña», Arbor, n~3l~32, VI-VIII-1948, José Luis Fernández del
Amo, Alferez, n~ 23—24, 1—1944.
(72) En 1950 las obras expuestas en el museo eran 300
pinturas y unas 40 esculturas repartidas en 18 salas. De
ellas una estaba dedicada a Zuloaga, otra exhibía 12 obras
de Rosales junto a otros artistas, otra albergaba cerca de
20 retratos de Federico de Madrazo. Esquivel estaba repre-
sentado por 9 obras, Sorolla por 8, Pinazo por 9. De Euge-
nio Luzas y Eduardo Alenza había 7 y 6 obras respectivamen-
te. De Beruete podían verse 11 paisajes, de Solana 7 cua-
dros. Y muy pocos de artistas contemporáneos. (Vidi: Ber-
nardino de Pantorba, Museos de pintura en Madrid. Estudio
histórico y critico., Madrid, Mayfe, 1950.
(73) José Luis Fernández del Amo, «Al director del Mu-
seo de Arte Moderno», Alferez, n2 23-24, 1-1949. El texto
completo en antología de textos.
(74) El personal del museo siempre fue muy escaso. Así,
según una “Relación del personal de Directores y técnicos
de Museos que no perciben plus de carestía de vida” que en-
vió el Jefe de la Sección de Fomento de las Bellas Artes
del Ministerio de Educación al Minisetrio de Hacienda, en
noviembre de 1947, el museo contaba con <cl Director, con el
sueldo o la gratificación anual de doce mil, 1 Restaurador
Forrador de la pintura con el id. id. de seis mil, 2 Con-
servadores con el id. id. de cuatro mil pesetas cada uno, 1
pintor decorador con el id. id. de tres mil, 1 carpintero
con el sueldo o la gratificación de tres mil pesetas anua-
les» (AGA Educación, Leg. 29.822, Caja 7.622).
Y~GkiU~ c\e ~ Cc~GY~S
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1.7. Las enseñanzas artísticas. Las Escuelas Superiores
de Bellas Artes.
Las enseñanza artísticas se continuaron realizando en
dos niveles diferentes. Por un lado, en las Escuelas de Be-
llas Artes llamadas Superiores -que eran las de Madrid y
Valencia- y por otro, en las Escuelas de Artes y Oficios y
en las Escuelas de Cerámica. A estas instituciones se aña-
dían las residencias para artistas de El Paular y de Gra-
nada, y la Academia de Bellas Artes en Roma para pensiona-
dos, aunque estas últimas no eran propiamente centros de
enseñanzas. A esas residencias iban becados que general-
mente eran antiguos alumnos de las escuelas o estudiantes
de los últimos años en las mismas (1).
Las Escuelas Superiores eran las directamente encarga-
das de las enseñanzas de las denominadas Bellas Artes y las
segundas de las Artes Decorativas. Así mientras que por las
primeras se pretendía lograr artistas, por las segundas se
trataba de obtener artesanos y obreros manuales cualifica-
dos. A las segundas se añadió la Escuela Nacional de Artes
Gráficas, desgajada de la Escuela de Artes y Oficios Artís-
ticos de Madrid (2). Las superiores eran además las encar-
gadas de la formación de profesorado para impartir dibujo
en los centros de bachillerato y niveles similares.
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Mientras que las Superiores dependían de la Dirección
General de Bellas Artes, Sección Enseñanzas Artísticas, las
de artes y oficios estaban a cargo de la Dirección General
de Enseñanza Profesional y Técnica.
Inicio de las actividades
Antes de explicarlo vamos a señalar, muy brevemente, el
estado de las dos Escuelas de Bellas Artes durante la Repú-
blica y la Guerra Civil.
Hasta el curso 1933-34 las Escuelas de Bellas Artes ha-
bían dependido de las Reales Academias de Bellas Artes de
San Fernando y de San Carlos de Valencia. En ese momento
pasaron a serlo del Estado, a través del Ministerio de Edu-
cación. Pero el trasvase no supuso apenas ningún cambio.
Los planes de estudio continuaron siendo los mismos, si
bien se añadieron las enseñanzas de Preparatorio de Prof e-
sorado. Ese mismo año se aumentaron las plazas de profeso-
res auxiliares incorporándose a la docencia ex-alumnos de
esas escuelas (3).
Durante la guerra las dos escuelas conocieron cambios
importantes, siendo más profundos los de la de San Carlos
de Valencia.
En el momento de iniciarse el pronunciamiento fascista
la situación del personal docente en la escuela de Madrid,
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tras los aumentos establecidos durante la República era es-
ta: siete Catedráticos ingresados entre 1893 y 1933, tres
Profesores Auxiliares ingresados entre 1912 y 1931, cinco
interinos que desempeñaban las Cátedras resultantes de la
Orden de 16 de noviembre de 1932, dos Profesores Auxiliares
para las enseñanzas de ingreso —atendiendo a los presupues-
tos del Estado de 1934-; tres profesores, a cargo de la re-
organización de 1934, cinco docentes interinos por estar
los propietarios ocupando cátedras vacantes, y un cate-
drático interino (4). Durante la contienda la escuela se
trasladó al Palacio de Bibliotecas y Museos y allí con-
tinuaron enseñando Daniel Vázquez Diaz y Rafael Pellicer a
un número muy reducido de alumnos (5).
Varios profesores fueron trasladados a Valencia en la
evacuación de intelectuales que a finales de noviembre y
principios de diciembre de 1936 realizaron conjuntamente el
Ministerio de Instrucción Pública, el 5~ Regimiento y el
Partido Comunista. La mayoría de los evacuados pasó a tra-
bajar en tareas propagandísticas, agrupados en la Casa de
la Cultura (6).
La escuela de Valencia se convirtió, sobre todo por la
acción de los estudiantes, en un entusiasta centro de pro-
paganda, en el que se confeccionaban periódicos murales,
pancartas, etc. Para ello se organizaron las enseñanzas en
estudios-talleres. Según el testimonio de uno de los estu-
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chantes de entonces, Pérez Contel, se creó una Comisión en-
cargada del estudio y confección de nuevos planes de estu-
dio en los que las enseñanzas prácticas en talleres dirigi-
dos por un maestro pasaron a ocupar un lugar preferente
frente a las disciplinas teóricas que prácticamente desapa-
recían (7). Más adelante veremos cómo los estudios—taller
fueron recogidos en la reorganización de los estudios de
esa escuela hecha en septiembre de 1939.
En la fecha de 18 de julio de 1936 la plantilla de pro-
fesores y auxiliares era de 22 miembros, si bien cinco eran
vacantes. Se repartían del siguiente modo: cinco catedráti-
cos -dos de ellos en estado de baja- y cuatro auxiliares,
todos numerarios como plantilla desde 1920; tres auxiliares
interinos, resultado de la fusión con la Escuela de Madrid;
cinco profesores interinos, por la reorganización de 1934
(8).
Durante la guerra hubo un cambio importante en las ha-
bituales asignaciones presupuestarias a las enseñanzas ar-
tísticas. Si generalmente las asignaciones económicas fue-
ron escasas, en el año 1937 se incrementó notablemente el
presupuesto (9). También se inició un nuevo plan de estu-
dios, para lo que se constituyó en Madrid una junta encar-
gada de realizarlo en 1936.
El inicio de las actividades en las Escuelas de Bellas
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Artes llegó con la orden de 10 de junio de 1939. Por ella
se nombró una Comisión para preparar la reorganización de
las enseñanzas en la Escuela Superior de Pintura y Escul-
tura de Valencia que fue la primera escuela en reorgani-
zarse. La Comisión tenía como cometido fundamental introdu-
cir las enseñanzas de arte sacro - haciendo suyos los
acuerdos adoptados con ocasión de la Exposición Internacio-
nal de Arte Sacro de Vitoria— (10). Fueron sus componentes
el Conde de Romanones, Presidente de la Real Academia de
Bellas Artes de San Carlos, el Rvdo. Alfonso Roig Iz-
quierdo, de la Comisión de Arte y Liturgia nombrada por el
Arzobispado, el Marqués de Lozoya, Santiago Marco (arqui-
tecto), Rafael Benet (pintor) y Felipe Garin y Ortíz de
Taranco (11).
Con la entrada de las tropas fascistas en Valencia,
tres profesores de esa escuela (Isidoro Garnelo, Eugenio
Carbonelí y Pedro Ferrer) y un escultor imaginero (José Ma-
ría Bayarri) constituyeron la representación de los prof e-
sores y de los académicos de la Real Academia de San Carlos
que habían sido destituidos durante la guerra y se hicieron
cargo de esa escuela, de la academia y de la Escuela de
Cerámica de Manises (12).
La siguiente medida legislativa fue el Decreto de 15 de
junio de 1939 sobre movimientos de escala en el escalafón
de catedráticos numerarios de las Escuelas, por las vacan-
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tes ocurridas desde el 18 de julio de 1936 debido a falle-
cimientos, jubilaciones y desapariciones desde la fecha se-
ñalada. Dado que en la fecha del decreto aún no se habían
resuelto algunos expedientes de depuración se supeditaba al
resultado de ésos la consolidación de los ascensos y, en
caso de haber sido sancionado se posponía a la terminación
de la pena para recibir los haberes inherentes a la nueva
situación. La corrida de escalas supuso un incremento de
ingresos para cinco catedráticos de San Fernando y a dos de
San Carlos (13), uno de ellos su director que finalmente
fue separado de su cargo de catedrático y encarcelado (14).
Por orden de 21 de agosto de 1939 se nombró otra comi-
sión encargada de reorganizar la Escuela Superior de Pin-
tura, Escultura y Grabado de Madrid de la que formaron par-
te además de D’Ors -Jefe del Servicio Nacional de Bellas
Artes-, como presidente, el Conde de Romanones, Director
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, los
académicos de la misma Marcelíano Santamarina, pintor, y el
arquitecto Modesto López Otero. Por la Escuela se nombró a
Eduardo Chicharro. Actuó como secretario Eugenio Sánchez
Lózano (15). En su primera reunión celebrada en San Sebas-
tián el 19 de septiembre de 1939 esa comisión propuso au-
mentar el plazo para la reorganización de los estudios,
nombrar a Eduardo Chicharro director interino de la Escuela
de Madrid, dándole la facultad de confirmar o designar con
caracter interino y de acuerdo con la Junta de profesores,
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a quienes se encargarían de las enseñanzas, nombrarle tam-
bién juez encargado de la depuración del personal y, tam-
bién de acuerdo con los profesores, preparar el inicio de
la enseñanza hasta la realización del plan definitivo (16).
Dado el escaso plazo previsto para su cometido, una vez
trascurrido ése se nombraría, -siendo ya el nuevo Director
General de Bellas Artes el Marqués de Lozoya—, una nueva
comisión, muy reducida, constituida por Eduardo Chicharro
como presidente, Manuel Martínez Chumillas y Andrés Crespi
Jaume como vocales, que se encargaría de la reorganización
de la E.S.P.E.G. de Madrid y la unificación de las enseñan-
zas de los centros indicados (17).
En septiembre de 1939 se procedió a reorganizar los es-
tudios de la Escuela Superior de Pintura, Escultura y Gra-
baco de Valencia, atendiendo al trabajo efectuado por la
comisión antes nombrada (18). Esta reorganización se con-
cibió como provisional dejando la definitiva para un año
después. Lo más importante fue la incorporación de la “En-
señanza General de Arte Sacro” ya que “sin duda alguna -se
escribió- redundarán en beneficio de la mejor formación del
alumnado”. La disciplina se organizó en forma de una lec-
ción semanal teórico-práctica de asistencia obligatoria pa-
ra todos los estudiantes. Se crearon además las asignaturas
de “Restauración de Pintura” y de Escultura, pero ambas de
caracter voluntario. La importancia concedida al arte reli-
gioso llevó a exigir que los profesores de Historia del ar—
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te y de Teoría de las Bellas Artes introdujesen en sus
asignaturas “cuanto pueda contribuir a formar en el alum-
nado un claro conocimiento de lo que es, debe ser, signi-
fica y pretende el Arte Sacro, clásico y moderno” Además se
contempló la organización de cursillos especiales, dados
por especialistas que tendrían caracter oficial (19). Los
estudios que podrían seguirse en esa escuela eran los de
Profesor de Dibujo y los especiales de Pintura, Escultura y
Grabado. Para la obtención del título de Profesor y para
completar los estudios de cualquiera de las secciones se
debería cursar cuatro cursos. Los estudiantes de Pintura,
escultura y grabado debían seguir cada año escolar un mí-
nimo de una asignatura teórica y asistir a los “estudios-
taller” dirigidos por un catedrático—maestro. Esos estudios
eran el resultado de la transformación de las anteriores
asignaturas prácticas. Este cambio se justificó para conse-
guir una mayor eficacia gracias a la “larga y libre convi-
vencia artística entre Maestro y discipulo”. Y para ello se
límitó el número de discípulos a quince.
La matriculación en las Escuelas Superiores de Pintura,
Escultura y Grabado de Madrid y Valencia y de la Sección de
esas enseñanzas en la Escuela de Artes y Oficios de Barce-
lona se abrió también en septiembre (20).
En la escuelas de Valencia y de Madrid se organizaron
cursos intensivos para los estudiantes que habían estado
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matriculados en el curso 1935-36. Y restringido para los
que quisiesen incorporarse, mediante el examen de ingreso,
ya que sólo pudieron hacerlo “aquellos que acrediten haber
estado al servicio de las Armas Nacionales, o hayan sido
perseguidos o ex-cautivos, así como los que no hubiesen si-
do aprobados en la convocatoria de septiembre de 1939”
(21).
La duración de este curso se redujo aún más por orden
aparecida en el BOE del uno de agosto de 1940. Los cursos
se debieron más al deseo de conseguir alumnos para los di-
ferentes cursos que a la necesidad de reponer las vacantes
del profesorado, resultantes no sólo de la política de de-
puraciones y la represión de todo tipo ejercida sobre el
cuerpo docente de enseñanza media.
Al año siguiente (1941) se concedieron ventajas a los
combatientes de la División Azul (22).
La depuración del profesorado
Como en el resto de los sectores educativos -y en todos
los dependientes del Estado— también en este de las ense-
ñanzas artísticas hubo una depuración del profesorado y,
por lo tanto, una renovación del mismo aunque en estas en-
señanzas no fue de gran importancia, sobre todo si atende-
mos al número. Lo que es un claro contraste con las ense-
ñanzas restantes (23).
Estas y otras medidas similares partieron no sólo del
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Ministerio de Educación sino también desde las mismas Es-
cuelas de Bellas Artes.
En el archivo del Ministerio de Educación del Archivo
General de la Administración hemos podido leer los documen-
tos que se conservan sobre la depuración en la Escuela de
Madrid. Veamoslo.
Acabada la guerra a la citada escuela se presentaron
todos los profesores que formaban su cuerpo docente, ex-
cepto Javier Colmena Solís, Aurelio Arteta Errasti y Cris-
tobal Ruiz Pulido (24).
La E.S.P.E.G de Madrid celebró su primer claustro el 10
de abril de 1939, reuniendo al profesorado activo en el mo-
mento del levantamiento contra la República, y en él se
trató junto a otros asuntos, de la forma más apropiada para
hacer la depuración del profesorado. Eduardo Chicharro, di-
rector de la escuela, propuso que se nombrase una comisión
investigadora formada por Manuel Benedito, Enrique Martínez
Cubelís y Antonio Fernández Curro, ya que fueron cesados
por el gobierno republicano (25). Esta propuesta, ante la
sugerencia de Benedito de que no seria correcto que ellos
la constituyesen, pues serían juez y parte, fue desestimada
pasandose la tarea al director y al secretario de la es-
cuela (26).
Para la depuración del profesorado de este centro de en-
señanza fue nombrado juez depurador, en agosto de 1939, el
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pintor Marceliano Santamaría, quien renunció siendo enton-
ces sustituido por Manuel Martínez Chumillas en septiembre
del mismo año (27). El nuevo juez depurador propuso tras su
nombramiento la incoacción de expediente y sanción, en caso
de que procediese, de los siguientes profesores Juan Ad—
suara Ramos, Manuel Alvarez Laviada, Javier Colmena Solís,
Aurelio Arteta y Cristóbal Ruiz (28). El director de la Es-
cuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid
comunicó al Director General de Bellas Artes la propuesta
de la Junta del Claustro de dicha escuela de anular los
nombramientos de todos los profesores interinos hechos an-
tes del 18 de julio de 1936, ya que según escribieron se
debieron a móviles políticos —lo que no demostraron— y fue-
ron nombrados solo para el plazo de un año, y la anulación
expresa del nombramiento de Manuel Alvarez Laviada como
profesor adjunto (29). La depuración de estos profesores
que hemos mencionado fue en principio -en febrero de 1940-
la limitación de sus haberes en un 50% (30). Antes, por or-
den de 9 de febrero de 1940 se reintegró en los cargos que
tenían antes de la guerra a quince profesores y tres mode-
los (31). De ellos, Vázquez Diaz y Pellicer habían conti-
nuado impartiendo clase durante la contienda. (vidi supra).
En la Escuela de Valencia las depuraciones vinieron so-
bre todo de la mano del SEU y según Pérez Contel fueron he-
chas para conseguir ocupar las plazas que quedasen libres
(32).
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La contratación del profesorado
Además de la reorganización de los estudios se inició la
contratación de profesorado y se convocaron oposiciones
para cubrir las vancantes en las plantillas de las escuelas
señaladas. El nombramiento se inició en la escuela de Va-
lencia en noviembre de 1939 y afectó a 10 catedráticos in-
termos, a 7 auxiliares interinos y a 2 ayudantes, también
interinos que fueron los que pusieron en funcionamiento la
escuela hasta que fueron cubriendose las diferentes plazas
mediante concursos y oposiciones (33).
La primera convocatoria de oposiciones fue la de febrero
de 1940. En ella, de forma totalmente discriminadora para
los aspirantes, -pero en coherencia con el régimen- se
consideró como un merito preferente más el “haber colabo-
rado en favor del Alzamiento Nacional, o por lo menos, no
haber desempeñado cargo de confianza en el Gobierno rojo”
(34). Otros méritos igualmente preferentes fueron haber ob-
tenido primera medalla en Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes o algún premio en Concursos Nacionales, haber hecho
obras relacionadas con el objeto de la enseñanza a la que
se aspiraba, que estuviesen en iglesias o edificios públi-
cos y haber desempeñado funciones que acreditasen una la-
bor pedagógica en esa enseñanza o en una similar.
El tribunal estaba formado por solo tres personas, pro-
fesores catedráticos de la escuela de Madrid, pero en caso
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de no ser posible, podrían ser miembros del tribunal profe-
sores auxiliares numerarios de la misma escuela o bien aca-
démicos de la R.A.B.A.S.F.
Con el decreto de 30 de julio de 1940 quedó establecido
-hasta la reorganización de 1942- las formas de acceso, pe-
ro ésas las comentaremos más adelante.
Como resultado de ese decreto se produjo el acoplamiento
de las cátedras existentes con las de nuevas creación que
básicamente consistió en un cambio de denominación, salvo
la incorporación de “Liturgia y Cultura cristiana”. Al
aplicarlo a la escuela de Madrid su Dirección informó a la
Dirección General de Bellas Artes de que excepto tres
cátedras las restantes se acoplaban perfectamente. Ese
informe nos demuestra la personificación de las enseñanzas
y por lo tanto el mantenimiento de la consideración de las
enseñanzas basadas en el discipulaje (relación entre
maestro -artista de reconocido prestigio- y discípulos) ya
que las tres cátedras no acopladas no eran en virtud de los
profesores encargados de las mismas (35).
El número de aspirantes a cátedras y auxiliarías fue
siempre bajo, alrededor de las tres personas por convocato-
ria de plazas y en varias ocasiones entre los opositores se
encontraban interinos. También fue frecuente el paso de una
a otra escuela y, evidentemente, bastantes de los aspiran-
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tes eran profesores en escuelas de Artes y Oficios.
La organización de las enseñanzas. Los decretos de julio
de 1940 y de octubre de 1942.
Hemos dejado para el final el comentario de estos dos
decretos, pues fueron la base sobre la que se asentó el fu—
turo de las enseñanzas artísticas, en su nivel superior,
durante muchos años y más en concreto, para el periodo que
abarca nuestro estudio.
Por decreto de 30 de julio se 1940 se reorganizaron los
estudios de todas las Escuelas Superiores de Bellas Artes a
la vez que se creaban dos nuevas escuelas: la de San Jorge
de Barcelona (36) y la de Santa Isabel de Hungría de Sevi-
lía. La de Madrid, que añadía a su denominación la de Cen-
tral iba a tener preeminencia ya que podría organizar cur-
sos complementarios que se considerarían méritos para con-
cursos y oposiciones y se hacían extensivos al resto de las
Escuelas las funciones y atribuciones del Director y del
Secretario en tanto se confeccionasen los reglamentos espe-
cíficos.
La Escuela de Sevilla comenzó a funcionar bajo la di-
rección de un delegado procedente de la de Valencia. Fue
éste José Hernández Diaz encargado de Historia del Arte en
Valencia y que más tarde fue nombrado director de la de Se-
villa.
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Años después, en 1948, se creó una nueva escuela en
Santa Cruz de Tenerife (37).
En la introducción del decreto se daban las siguientes
razones de la reorganización:
«La abundancia de vocaciones artísticas en España,
país en el cual son siempre frecuentes los tempera-
mentos bien dotados para el arte, hace preciso que
el Estado procure su constante encauzamiento por me-
dio de Centros adecuados en los que los principian-
tes puedan adquirir los conocimientos técnicos nece-
sanos para obtener el máximo rendimiento su genio
creador. En las circunstancias presentes procede que
estos Centros ofrezcan, además la eficacia de posi-
bles aprovechamientos inmediatos de las intuiciones
artísticas con vista a las realidades de la vida;
por una parte, les compete la tarea de proporcionar
un cuadro completo de disciplinas destinadas a pre-
parar, con la máxima cultura artística posible, a
los futuros Profesores de Dibujo de nuestros Centros
docentes; por otra, deben sostener talleres en donde
puedan aprender el oficio cuantos quieran consa—
grarse a las Artes de la Pintura, Escultura y Gra-
bado.
De aquí la conveniencia de una reorganización de
las Escuelas Superiores de Bellas Artes con el afán
de superación propio del momento actual, que aspira,
en general, tanto a perfeccionar lo ya experimen-
tado, como a ordenar con mayor amplitud y con mayo-
res rigores sistemáticos las materias todas de las
actividades nacionales.» (38)
Este decreto que comentamos estableció una doble vía
para el ingreso de quienes deseasen seguir esta enseñanza:
haber aprobado los cursos de Dibujo en alguna de las Escue-
las de Artes y Oficios Artísticos o, bien, realizar un exa-
men de ingreso, consistente en “Dibujo de Estatua”. En am-
bos casos era necesario haber aprobado los tres primeros
cursos del bachillerato o bien tener la declaración de su—
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ficiencia en dichos cursos. Pero estos requisitos podían
suplirse mediante un examen de ingreso de cultura general.
El número de plazas de cada escuela se limitaba según su
capacidad, que siempre fue bastante reducida.
Los estudios se establecieron en: a) enseñanzas prepa-
ratorias, -que debían tenerse aprobadas en su totalidad pa-
ra pasar a los cursos siguientes, de las secciones b) o
c)-; b) Sección de Pintura, c) Sección de Escultura, d)
Enseñanzas complementarias para el Profesorado de Dibujo,
e) Grabado y Restauración, f) Enseñanzas especiales esta-
blecidas a propuesta de cada Escuela. Los cursos resultan-
tes se componían de enseñanzas prácticas, acompañadas de
unas pocas asignaturas teóricas (39).
Tras contrastar esta reorganización con la primera que
se hizo tras la guerra para la escuela de Valencia, vemos
que las principales diferencias son la forma de ingreso,
más amplia la de 1940; el establecimiento de un curso ini-
cial, inexistente en la de 1939; la duración de los estu-
dios: un mínimo de cuatro cursos en la de 1939, pudiendo
ser de tres en la de 1940; y la más importante: la organi-
zación en estudios-taller en la orden de 1939 y en disci-
plinas en la de 1940.
Las enseñanzas especiales establecidas fueron en Sevilla
la de Paisaje, Liturgia, Cultura Cristiana y Grabado Calco-
gráfico (40).
El profesorado se dividía en Catedráticos numerarios,
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Profesores auxiliares y numerarios y Ayudantes temporales.
Para ser catedrático o auxiliar numerario era necesario
hacer un concurso-oposición para el que se tenía en cuenta
como méritos preferentes: a) Haber obtenido recompensas
oficiales en Exposiciones y Concursos Nacionales y Extran-
jeros, o tener obras expuestas en Museos Nacionales o Ex-
tranjeros. b) Haber realizado labor pedagógica relacionada
con la Cátedra objeto del concurso—oposición y c) Tener
cursados todos los estudios de la Sección correspondiente
en estos Centros de enseñanza. Desapareció el mérito por
obras en edificios públicos o iglesias. El primer apartado
nos parece -en una primera lectura- interesante como modo
de elegir a los mejores artistas, pero este juicio debe ser
corregido tras observar los métodos de adquisición de obras
para los museos y los integrantes de los jurados de exposi-
ciones y concursos. Recordemos que la forma más habitual de
adquirir obras para los museos fue la entrega de las obras
premiadas a cambio de la remuneración del premio obtenido.
Si atendemos especialmente a esto último podemos observar
cómo hubo una ligazón bastante fuerte entre el profesorado
de las distintas escuelas, premiados y jurados de esas
Exposiciones Nacionales. De los 54 catedráticos numerarios
de Escuelas de Bellas Artes existentes en 1945 (18 en Ma-
drid, 12 en Barcelona, 11 en Valencia y 12 en Sevilla) si
descontamos a 3 cuya asignatura era Historia del arte y a 2
de pedagogía del dibujo nos resulta que 4 eran académicos
de San Fernando, 17 habían obtenido primeras medallas; 4,
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segundas y 6, terceras. Así 27 sobre 52 habían obtenido re-
compensas en las Nacionales. Además 8 habían sido premiados
en Concursos Nacionales (41).
El tribunal encargado de juzgar a los aspirantes estaba,
como dijimos antes, compuesto por tres personas. Se añadía
en este decreto que “la Presidencia recaerá en un Académico
de número de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando” (42). También esta academia fue la encargada de
informar en los casos de nombramiento directo del profe—
sorado. En estos casos el nombramiento se reservaba a “ar-
tistas de reconocido prestigio”, siendo necesario el in-
forme favorable de esa academia y del claustro de la es-
cuela para la que ser nombraba al nuevo profesor.
Los principales cambios introducidos por la reorganiza-
ción de 1942 fueron los siguientes:
a) supresión del acceso a las escuelas desde las Escuelas
de Artes y Oficios Artísticos. Pues mientras que en 1939
tener aprobados los cursos de Dibujo en Artes y Oficios
permitía eximirse del examen de estatua, ahora no se con-
templaba.
b) adelantamiento al curso preparatorio de “Liturgia y Cul-
tura Cristiana” que antes estaba en los cursos de las sec-
ciones de Pintura y Escultura
c) desaparición de la autonomía de las escuelas en la orga-
nización de las secciones de Grabado y Restauración
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cl) ampliación en un año de los necesarios para conseguir el
titulo de Profesorado de Dibujo.
e) exigencia de tener aprobado el bachillerato para poder
obtener el titulo de Profesor de Dibujo. Antes podía alcan-
zarse sin ser bachiller, ya que una vez ingresado en las
escuelas —para lo cual bastaba con aprobar un examen de
cultura general y la prueba de ingreso (BOE 1l-VIII-40)-,
podía obtenerse tras la superación de las asignaturas com-
pletas de la sección cursada.
f) creación en las escuelas que lo quisiesen de “Talleres
de Estudios” a cargo de artistas de notoria reputación a
los que podrían asistir voluntariamente los estudiantes que
hubiesen acabando sus estudios. Los de la escuela de Madrid
tendrían más reconocimiento, pudiendo acudir a ellos estu-
diantes procedentes de todas las escuelas.
g) Extensión de la posibilidad de ser presidente de tribu-
nales de oposiciones a otras personas de otras institucio-
nes además de la Academia de San Fernando: el C.S.I.C., el
Consejo Nacional de Educación, las Reales Academias de Be-
lías Artes y la Española de la Lengua.
h) Supresión como mérito preferente de haber recibido meda-
lías en las Nacionales.
i) ampliación de los informantes para el nombramiento de
profesores extraordinarios. Serían, según los casos, las
Reales Academias de la Lengua y la de Bellas Artes y el
C.S.I.C. y siempre el Consejo Nacional de Educación
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Como podemos ver la R.A.B.A.S.F. perdía poder, pero po-
siblemente se seguiría acudiendo a esa Academia a la hora
de convocar tribunales, pues era la academia más poderosa y
su integrantes los que poseían mayor influencia en el mundo
cultural y educativo en los niveles oficiales.
Desde la aparición del decreto el mayor problema fue el
de la obtención del titulo de Profesor de Dibujo. Así mien-
tras que los estudiantes de Bellas Artes pedían poder obte-
nerlo sin necesidad de ser bachilleres (43); artistas,
miembros de academias pedían la equiparación de sus cargos
de Académicos-Artistas al de Profesor de Dibujo (44). La
contradicción de que resultasen docentes personas carentes
de la titulación académica a la que aspiraban los discentes
a quienes esos enseñaban no fue tenida en cuenta. Pero to-
dos los sectores implicados coincidieron en la exigencia de
poseer el título para impartir clase en el bachillerato y
en otras modalidades de estudios -como Artes y Oficios- y
en las enseñanzas que se crearían más adelante. Las varias
peticiones que encontramos de hacer real esa exigencia nos
muestran que el intrusismo debía ser una práctica muy ex-
tendida (45). En la práctica los cursos de profesorado se
hacían simultáneamente con el último curso de la sección en
la que se estaba matriculado y no después de acabados los
estudios de la sección.
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El necesario acoplamiento de las dotaciones de los cen-
tros, resultante del decreto de 1942, que acarreaba una am-
pliación del profesorado, no fue del agrado de todos los
artistas que ejercían la docencia, posiblemente por temor a
una pérdida de sus influencias. Lo atestigua el escrito que
Manuel Benedito, director de la de San Fernando envió al
Ministro de Educación en 1944. En él dejaba claro que la
escuela de Madrid debía continuar ocupando el lugar priori-
tario (46).
En 1943 se creó en Sevilla la Sección de Imaginería Re-
ligiosa (47) lo que daría contento a la petición que de un
taller de imaginería había hecho esa escuela en 1-V-19343.
(48) Trascurridos varios años, en 1949 el Ministerio de
Educación crearía el título de “Maestros Imagineros de Ho-
nor del Taller de Imaginería Religiosa de St~ Isabel de
Hungría” para personalidades relevantes de la escultura es-
pañola, a propuesta del claustro de esa Escuela. Los prime-
ros fueron Pérez Comendador, Capuz y Adsuara (49).
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Notas
(1) La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
gestionaba y concedía las becas “Conde de Cartagena”, para
el extranjero; “Fundación Carmen del Río” para costear pre-
mios, pensiones y carreras a alumnos de las Escuelas ofi-
ciales de Pintura, Arquitectura y Música establecida en
Madrid; la Fundación Piquer, para pensionados en el extran-
jero; el “Premio Molina Higueras Pascual”, premio de fin de
curso; el Premio Madrigal, similar al anterior; el “Premio
Guadalerzas” y el “Premio de la Raza”. La finalidad de las
residencias de pintores de Granada y Sevilla era de comple-
mento a las enseñanzas recibidas, especialmente respecto a
las de “paisaje”.
Desde la guerra civil se suprimieron las pruebas para
seleccionar pensionados para la Academia de Roma, no vol-
viendo a restablecerse hasta 1948. Los últimos pensionados
habían sido los del año 1934.
(2) Decreto de 9 de marzo de 1940 disponiendo que la
Sección de Artes Gráficas, aneja a la Escuela de Artes y
Oficios Artísticos de Madrid, funciones con independencia
de los mismos con el nombre de Escuela Nacional de Artes
Gráficas. (B.O.E. 18-IV—1940).
(3) Vidi Pérez Contel, Artistas en Valencia 1936—1939
,
Valencia, Conselleria de Cultura, Educacio i Ciencia de la
Generalitat Valenciana, 1986, p. 46
(4) Los datos los hemos obtenido de una relación de
personal docente de la Escuela Superior de Pintura, Escul-
tura y Grabado de Madrid, en 18 de julio de 1936, confec-
cionada tras la guerra. (AGA Educación, Leg. 29.720, caja
7510). En el archivo citado se guarda otra lista (“Relación
de personal docente que presta sus servicios en la misma”)
del profesorado en la que se señala el cargo ocupado, la
fecha y forma de ingreso. La lista está sin fechar pero de-
be referirse a poco después del 25 de julio de 1936, fecha
en la que falleció uno de los catedráticos, ya que no ese
no aparece, y seguramente se confeccionó una vez acabada la
guerra. La lista incluye a los siguientes profesores: Juan
Adsuara Ramos, Manuel Alvarez Laviada, Aurelio Arteta, Ma-
nuel Benedito, Manuel Bermejo Vices, José Capuz Mamano, Ja-
vier Colmena Solis, Andrés Crespi Jaume, Eduardo Chicharro
Aguera, Francisco Esteve Botey, Antonio Fernández Curro,
Angel García, Rafael Lainez Alcalá, Julio López Blazquez,
Enrique Martínez Cubelís, Eduardo Martínez Chumillas, Ma-
nuel Menéndez Dominguez, Rafael Pellicer, Cristobal Ruiz,
Pedro Sánchez, Ramón Stolz Miciano, Daniel Vázquez Diaz,
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Angel Vegue Goldoni, Julio Vicent Mengual y José Ramón Za-
ragoza. (Ibidem).
(5) M! Dolores Jiménez Blanco Carrillo de Albornoz, Ar-
te y Estado en la España del siglo XX, Madrid, Alianza,
1989, p. 44.
Vázquez Diaz era Catedrático numerario de Pintura Deco-
rativa, habiendo ingresado en enero de 1933 por oposición
de septiembre del año anterior. Rafael Pellicer era Auxi-
liar interino de José Ramón Zaragoza (catedrático interino
de Pintura al aire libre), por Orden ministerial de 9-
X—1930.
En la declaración jurada del artista ovetense, hecha
atendiendo al decreto de 21 de enero de 1939, explicó que
dio clase -unos cursillos- al ser reclamado para ello en
septiembre de 1937, ya que meses antes -en marzo— había si-
do declarado “disponible gubernativo” a raíz de la depura—
ción del personal de la escuela, pero fue readmitido.
(Expediente de Vázquez Diaz en AGA Educación, caja 7.470)
(6) Según Alvarez Lopera en la primera expedición hecha
el 24 de noviembre salieron los profesores de San Fernando
Aurelio Arteta, Cristobal Ruiz y José Ramón Zaragoza. Otros
artistas evacuados fueron José Moreno Villa, José Capuz,
José Gutierrez Solana y Victorio Macho. También marcharon a
Valencia el director del Museo de Arte Moderno, Juan de la
Encina y el ex-director general de Bellas Artes, Ricardo
Orueta. (Vich José Alvarez Lopera, La política de bienes
culturales del gobierno republicano durante la guerra civil
española, Madrid, Ministerio de Cultura, 1982, Vol. 1., p
103—104 y nota 3 de la p. 103.)
(7) Vidi Pérez Contel, Artistas en Valencia. 1936-1939
,
p. 58—59.
(8) Los catedráticos eran Antonio Blanco Lon, Vicente
Beltrán Grimal, Isidoro Garnelo Fillol, Francisco Paredes
García y Pedro Ferrer Calatayud; los auxiliares numerarios
eran Eugenio Carbonelí Mir, Rafael Rubio Roselí, José Renau
Montoro y Ricardo Verde Rubio; los tres auxiliares interi-
nos resultado de la fusión con la Escuela de Madrid eran
Joseí Jimeno García, Enrique Ginesta París y José Renau Be—
renguer. Los cinco interinos por la reorganización de 1934
fueron Rafael sanchis Yago, Eugenio Carbonelí Mir, Benjamín
Suria Borrás, Rosario García Gómez y Manuel Moreno Gimeno.
(«Situación del personal docente de esta Escuela en 18 de
julio de 1936» (AGA Educación, Leg. 29.722, Caja 7.512).
Véase la antología de documentos.
(9) Alvarez Lopera, op. cit. , p. 32.
(10) En el preámbulo de la Orden se escribió: «Las en-
señanzas de la actual Exposición de Arte Sacro deben ser
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inmediatamente recogidas en la enseñanza artística superior
de España, y ninguna coyuntura mejor para empezar esta obra
que la actual, en que alguna de las Escuelas Superiores de
Pintura y Escultura se presenta desmantelada en su cuadro
de Profesores y por consiguiente, en situación que permite
sin esperar la reforma general que debe emprenderse en pla-
zo próximo, iniciar la aplicación de las nuevas orientacio-
nes que habrán de encarnar en la obra didáctica. (B.O.E. 26
de junio de 1939). Presentamos la orden completa en la an-
tología de Legislación.
(11) Orden de 10 de junio de 1939 nombrando una Comi-
sión encargada de la reorganización de las enseñanzas en la
Escuela Superior de Pintura y Escultura de Valencia (B.O.E.
26-VI-1939). Ver antología de Legislación.
(12) Escrito firmado por 1. Garnelo, E.Carbonell, J.M.
Bayarri y P. Ferrer, fechado en Valencia el 1 de abril de
1939 y enviado al Ministro de Educación Nacional. Y oficio
de José María Bayarri al Excmo, Sr. Director General de Be-
llas Artes, fechado en Manises, en 11 de abril de 1939.
(AGA. Educación Leg.. 29.722, caja 7.512). José María Baya-
rri sería nombrado Director accidental de la escuela de Ma-
nises y profesor de Anatomia e Historia del Arte en San
Carlos (en 7-XI-1939) pasando a ser catedrático por oposi-
ción, de Anatomía Artística en 27 de febrero de 1941. La
forma en que este profesor consiguió su cátedra merece ser
relatada, ya que fue bastante habitual y pude hacerse ex-
tensible a otros profesores: fue el único concursante y el
tribunal estuvo formado por personas muy cercanas al aspi-
rante (los académicos de la de San Carlos Teodoro Llorente
Falcó, Pedro Ferrer y Eugenio Carbonelí como presidente y
vocales propietarios. Vocales suplentes fueron los también
académicos Francisco Mora y Julio Peris). (Datos obtenidos
del expediente de este catedrático, en AGA Educación, Leg.
24.432, caja 7.462). Isidoro Garnelo fue nombrado director
de esa escuela. Así su firma aparece en un oficio de fecha
22 de mayo de 1939 (AGA, Educ., Leg. 28.722, caja 7516),
pero también encontramos la de Ferrer en otro oficio poste-
rior, de 27 de julio del mismo año (AGA, Educ., Leg.
29.722, caja 7.512).
(13) Copia de la Orden ministerial fechada en 9 de no-
viembre de 1939 (AGA Educación, Leg. 29.700, caja 7.510).
(14) Vicente Beltran Grimal fue nombrado director de la
Escuela de Valencia por acuerdo del claustro en mayo de
1932. Acabada la guerra fue acusado de diversos cargos y
por ellos depurado con la separación definitiva del servi-
cio en 23 de junio de 1941 y encarcelado durante quince me-
ses en la carcel modelo de Barcelona. En 1946 se revisó su
depuración y se le le rehabilitó para el ejercicio del car-
go de catedrático, pero con inhabilitación para el ejerci-
cio de cargos directivos y de confianza. Por Orden Ministe—
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riasí de 9 de mayo de 1946 fue nombrado catedrático numera-
rio de la asignatura de Dibujo del Natural en Movimiento
para la Escuela de San Carlos, utilizando la dotación asd-
crita a las enseñanzas de Cerámica Artística. (Datos de su
expediente en AGA Educaión Leg. 24.432, caja 7.462)
(15) B.O.E. de 31-VIII-1939 y AGA Educación, Leg.
29.721 Caja 7.511. Marceliano Santamaría cesó a petición
propia, siendo sustituido por el arquitecto Francisco Iñi-
guez Almech, en 11 de octubre de 1939. (AGA Educación, Leg.
29.720, caja 7.510).
(16) AGA Educación, Leg. 29.721, caja 7511.
(17) Orden de 9 de noviembre de 1939. B.O.E. 24-
XI—1939.
(18) Orden de 23 de septiembre de 1939. B.O.E. 3-
X-1939. Con fecha 17 de julio de 1939 la Comisión envió al
Jefe del Servicio Nacional de Bellas Artes la propuesta de
reorganización que fue la que casi sin ninguna variación se
adoptó. Entre los firmantes del oficio encontramos al Mar-
ques de Lozoya y a Alfnso Roig, siendo las dos firmas res-
tantes iLeg.ibles. (AGA Educación, Leg. 29.722).
(19)) Ver antología de Legislación.
(20) BOE 15-IX-1939. Siguiendo lo normal en aquellos
momentos se exigió a los alumnos justificación de su adhe-
sión al “Glorioso Movimiento Nacional”.
(21) Para el cursillo de Madrid Véase el B.O.E. 8-
11-1940. Con fecha 10 de octubre de 1939 la Delegación del
S.E.U. de Bellas Artes hizo una propuesta para que se im-
partiese un curso intensivo dividido en dos cursillos (uno
primero de octubre a febrero y el segundo de marzo a agos-
to) con objeto de recobrar la actividad perdida por la gue-
rra (AGA Educación, Legajo 29.751, caja 7521) Los cursos
intensivos de Valencia fueron de noviembre a marzo el pri-
mero y de mediados de ese mes a finales de julio el se-
gundo.
(22) Orden de 31 de octubre de 1941.
(23) Para un primer conocimiento de la incidencia de
las depuraciones en la docencia remitimos al estudio de
Alicia Alted Vigil, Política del nuevo Estado sobre el pa-ET 1 w 245
trimonio cultural y la educación durante la guerra civil
española, Madrid, Ministerio de Cultura, 1984, p. 167 y
ss). Las normas para la depuración del personal docente se
dieron por orden de 22 de noviembre de 1939. En la consulta
que hemos efectuado de las fichas de los expedientes re-
sueltos de la depuración de profesores de Escuelas de Artes
y Oficios de toda España, entre los años 1937 y 1941, con-
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servadas en el A.G.A. (A.G.A. Educación. Legajo 43.155),
hemos encontrado que el número de quienes fueron confirma-
dos directamente en su cargos fue elevadísimo (alrededor de
550) con respecto al de los que fueron separados definiti-
vamente de sus cargos (63) y de los que recibieron otros
castigos, como suspensiones temporales de empleo y sueldo,
inhabilitación para ejercer cargos directivos y de con-
fianza, traslados, destituidos (sumados todos ellos dan la
cifra de 55). Cinco personas a quienes la comisión de depu-
ración propuso su separación definitiva fueron confirmados
en su cargos.
(24) Javier Colmena Solis era profesor de la Escuela de
Artes y Oficios de Madrid y Profesor Auxiliar de Historia
del Arte de la de San Fernando. Fue depurado, siendo sepa-
rado de su cargo en la escuela de artes y oficios en 5 de
octubre de 1939 (Ficha de resolución de depuración: Archi-
yo: 5137. Resuelto: 6170, en AGA Educación, Leg. 43.155).
Aurelio Arteta era catedrático interino de Dibujo del natu-
ral en reposo en San Fernando. Este artista tuvo un desta-
caco papel en la organización de la propaganda y las artes
plásticas en Valencia. Cristobal Ruiz también era cate-
drático interino, encargándose de la Cátedra de Procedi-
mientos Pictóricos. Los tres participaron en e Pabellón
Español de la Exposición Internacional de Paris de 1937
(Vidi «Artistas y obras», en el catálogo Pabelílón Español
.
Exposición Internacional de Paris. 1937, Centro de Arte
Reina Sofía, Madrid, Ministerio de Culítura, 1977). Ruiz y
Arteta se exiiaron. Descconocemos que sucedió con Javier
Colmena. Este artista no figura en el estudio de José María
Ballester dedicado al exilio de los artistas plásticos
(Madrid, Taurus, 1976)
(25) En junio de 1937 se separó de sus cargos, per-
diendo sus derechos, a Andrés Crespí Jaume, Enrique Martí-
nez Cubelís, Manuel Martínez Chumillas, Angel garcía Díaz,
Eduardo Martínez Vázquez, Antonio Fernández Curro y Pedro
Sánchez Fernández. En agosto se separó a Eduardo Chicharro.
Jubilados forzosos fueron Manuel Menéndez Dominguez y Ma-
nuel Benedito Vives. Según escrito del Director (firmando
por autorización Andrés Crespí) al Director General de Be-
lías Artes, en 18 de septiembre de 1939) (AGA Educación,
Leg. 29.721, caja 7.511).
(26) «COPIA DEL ACTA DE LA SESION DE CLAUSTRO CELEBRADA
EN LA ESCUELA SUPERIOR DE PINTURA, ESCULTURA Y GRABADO DE
MADRID EL DíA 10 DE ABRIL DE 1939». Firmada por el Secreta-
rio: R. Stolz Viciano y con el conforme del director:
Eduardo Chicharro. (AGA Educación, Leg. 29.721, Caja
7.511)
(27) Oficios de Ibañez Martin al Director General de
Bellas Artes. (AGA Educación, Leg. 29.720, caja 7510).
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(28) El escrito («Relación de los profesores de la Es-
cuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado, a quienes,
vistos sus antecedentes, actuación y demás circunstancias
concurrentes en cada caso, propongo para la incoacción de
expediente para el estudio de la sanción que proceda» lleva
la fecha de 20-X-1939) (AGA Educación, Leg.. 29.720, Caja
7.510). La propuesta de depuración de Juan Adsuara debió
venir por la colaboración que este artista prestó para la
recuperación de las obras de arte del Museo del Prado. Ma-
nuel Alvarez Laviada fue acusado por Antonio Fernández Cu-
rro, también profesor, de que «formó parte de una Junta que
el Gobierno Rojo impuso en la Escuela de Pintura y que
suuspendió a todos los profesores de la misma» (Ficha de
acusación sin fecha, firmada por A. Fernández Curro conser-
vada en el expediente de Laviada, en AGA Educación, Caja
7.462). El 13 de mayo de 1939 Fernández rectificó su acusa-
ción al tener «otros elementos de juicio que —son sus pala-
bras- le hacen dudar de que el Sr. Alvarez Laviada haya te-
nido participación alguna en los hechos que cometió la Jun-
ta» (Ibidem). Curiosamente, acusador y acusado, aparecen
juntos y cesados en sus cargos docentes, —al igual que Juan
Adsuara— en virtud de los expedientes de depuración abier-
tos contra ellos en diciembre de 1940. (Oficio del Ministro
de Educación al Director General de Bellas Artes en Madrid
a 30 de diciembre de 1940. AGA Educación, Leg. 29.720, caja
7.510).
(29) Oficio, de 16 de diciembre de 1939, del Director
Eduardo Chicharro al Director General de Bellas Artes.(AGA
Educación, Leg. 29.721 Caja 7.511).
(30) Oficio de la Dirección General de Bellas Artes.
Enseñanzas Artísticas al Ministro de Educación Nacional.
(AGA Educación, Leg. 29.720, Caja 7.510>.
(31) Los profesores fueron: Manuel Benedito Vives, Ra-
món Stolz Viciano, Antonio Fernández Curro, Daniel Vázquez
Díaz, Rafael Lainez Alcalá, Eduardo Martínez Vázquez, Fran-
cisco Esteve Botey, Andrés Crespí Jaume, Julio López Váz-
quez, José Capuz, Rafael Pellicer Galeote, Julio Vicent,
Ramón Zaragoza, Enrique Martínez Cubelís y Angel García Di-
az. Los modelos fueron Manuel Ceballos Escalera, Francisco
Miguel Martin y Felix Fernández Vázquez. Algunos de los ar-
tistas señalados habían hecho o harían pronto retratos de
Franco o de otras personalidades del nuevo régimen.
(32) Pérez Contel, Op. cit., p. 317. Este mismo nos in-
forma de que los represaliados fueron además de Beltrán,
director de la escuela, Ricardo Verde Rubio y Francisco Ca-
rreño Prieto. Vicente Beltran había sido nombrado director
después del triunfo del Frente Popular, momento en que re-
cibió el cargo de Secretario José Renau Berenguer, que du-
rante la guerra fue el Director General de Bellas Artes.
(Véase nota 14).
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(33) Orden de 6 de noviembre de 1939 nombrando Cate-
dráticos numerarios, Profesores Auxiliares interinos y Ayu-
dantes interinos para la Escuela Superior de Pintura, Es-
cultura y Grabado de Valencia (B.O.E. 15-XI-1939). La plan-
tilla resultante fue ésta: Catedráticos interinos: Anato-
mia: José María Ballarri Hurtado, Historia General del Arte
en las Edades Antigua y Media: Felipe Maria Garin Ortiz de
Taranco, Dibujo de Estatuas: Rafael Sanchis Yago, Estudio
del Grabado Calcográfico: Ernesto Furió Navarro, Estudio
del Grabado en Hueco: Enrique Giner Canet, Liturgia y Arte
Sacro: Alfonso Roig Izquierdo, Docencias prácticas de Pin-
tura (Cátedra estudio n9 1), José Segrelles Albert: Docen-
cias prácticas de Pintura (Cátedra estudio n2 2): Salvador
Tusset Tusset, Docencias prácticas de Escultura (Cátedra
estudio n2 1): José Capuz Mamano, Docencias prácticas de
Escultura (Cátedra estudio n~ 2): Carmelo Vicent Suria.
Profesores auxiliares interinos: Dibujo Científico: Enrique
Bonet Minguet, Dibujo de Ropajes, de Estatuas y del Natu-
ral: Adolfo Ferrer Amblar, Estudios de los Métodos y Proce-
dimientos de Enseñanza del Dibujo y de Arte en los Centros
de Enseñanza Primaria y secundaria del extranjero: Rosario
García Gómez, Estudios prácticos de Ormentación: Manuel Mo-
reno Gimeno, Restauración de Escultura: Luis Roig Alós,
Pintura: Juan García Cordellat y Benjamín Suria Borrás, Es-
cultura: Luis Bolinches Company. Ayudantes interinos: de
Dibujo: Joaquín Mompó Salvá, de Teoría e Historia del Arte:
Claudio Miralles de Imperial y Gómez de Osorio.
En julio de 1939 los profesores catedráticos en activo
en Valencia eran éstos: Vicente Beltran Grimal, Francisco
Paredes García, Pedro Ferrer Calatayud, Rafael Sanchis Ya-
go, José Jimeno García, Enrique Ginesta Persi, Ricardo Ver-
de Rubio, José María Bayarri Hurtado, Eugenio Carbonelí,
Rafel Rubio, Jose Renau Montoro, Juan Rivelles Guilén y
Luis Bolinches. («Hoja oficial del censo de funcionarios en
activo a 31 de julio de 1939. Año de la Victoria a fines
del estudio al Régimen obligatorio de subsidios familiares.
Ministerio de Educación. Cuerpo de Catedráticos de la Es-
cuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado de Valencia.
Servicio docente», fechada en Valencia el 12 de agosto de
1939. Con la firma del habilitado y el V2 B2 del Director.
AGA Educación, Leg. 29.722, caja 7.512).
(34) Orden de 21 de febrero de 1940 sobre nombramientos
de Tribunales para concurso-oposición de Cátedras de Escue-
las Superiores de Pintura, Escultura y Grabado. BOE 4-
111—1940.
(35) «En contestación a su oficio en el que se pide a
esta Dirección el acoplamiento de las Cátedras existentes a
las creadas por el Decreto de 30 de julio de 1940, tengo el
honor de remitir a V.I. el adjunto cuadro en el que se es-
pecifica dicho acoplamiento, teniendo en cuenta la afinidad
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de las materias, así como la eficacia del profesorado que
las tenga que desempeñar.
Asimismo esta Dirección tiene que informar a V.I. 1~
que el catedrático de este Centro Don Juan Adsuara Ramos,
sujeto a expediente de depuración, es titular de la cátedra
de DIBUJO de ROPAJES, cuya asignatura no ha sido acoplada
al nuevo plan de estudios, por ignorar esta dirección cuál
será el resultado de su expediente 22 que Don Daniel Váz-
quez Díaz catedrático de titular de la asignatura PINTURA
DECORATIVA no se acopla a las asignaturas creadas por el
mencionado Decreto por considerar que esta asignatura debe
continuar con la misma denominación o similar que se deter-
mine en el Reglamento interior de esta Escuela y 32 que la
Cátedra de Pintura al aire libre desempeñada en la actuali-
dad por el profesor interino Don Eduardo Martínez Vázquez,
no se acopla al nuevo plan de estudios por considerar como
la de Pintura Decorativa que debe continuar en la forma ac-
tual. 1 Madrid 10 -XII-1940 ¡ Eduardo Chicharro 1 Ilmo, Sr.
Director General de Bellas Artes»
(A.G.A. Educación, Leg. 29.720, caja 7.510). La distri-
bución de las asignaturas puede verse en el apéndice docu-
mental.
(36) La Escuela de Barcelona surgió de la separación en
dos de la Escuela de Artes y Oficios de esa ciudad, en la
que existía una sección de Bellas Artes. (Vich: Federico
Marés, La enseñanza artística en Barcelona. Discurso leido
por el Excmo Señor Don Federico Mares Deuoval en su solemne
recepción pública celebrada el día 2 de junio de 1954 bajo
la presidencia del Excmo. señor Don Joaquín Ruiz Jiménez,
Ministro de Educación Nacional, Barcelona, Real Academia de
Bellas Artes de San Jorge, 1954.).
(37) Orden de 5 de junio de 1948 sobre la reorganiza-
ción de la nueva escuela de Santa Cruz de Tenerife.
(38) Decreto de 30—VII-1940 de reorganización de las
Escuelas Superiores de Bellas Artes. BOE 11-VIII-1940.
(39) La relación completa de asignaturas y su distribu-
ción figura en los decretos que copiamos en la antología de
Legislación.
(40) B.O.E. 3—XI—1941.
(41) «Escalafón de Catedráticos Numerarios de Escuelas
de Bellas Artes. Situación en 1.2 de septiembre de 1945,
B.O.E. 1—VI—1946).
(42) Decreto de 30 de julio de 1940. Articulo decimo-
quinto. BOE 11-VIII-1940.
(43) La exigencia del bachillerato para ser Profesor de
Dibujo fue motivo de quejas y protestas en varias ocasiones
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por parte de los estudiantes de Bellas Artes. En marzo de
1947 Julio Moises, Director de la escuela de Madrid, elevó
una petición al Director General de Bellas Artes para libe-
rar a lo estudiantes de esa obligación. (AGA Educación,
Leg. 29.720, caja 7.510). En mayo de 1948 la DeLeg.ación
del SEU en la Escuela de San Fernando y el Jefe Nacional
del sindicato hicieron una solicitud formal de eximir a los
estudiantes de Bellas Artes de esa exigencia. (AGA Educa-
ción, Leg. 29.720, caja 7.510). La única dispensa era para
los artistas que habían recibido primeras medallas y con-
sistía en la exención de las prácticas y no de las teóri-
cas.
(44) La solicitud que hemos visto fue hecha por la Aca-
demia de Bellas Artes de San Sebastian de Palma de Ma-
llorca, pero fue desestimada. (Oficio, de 24 de septiembre
de 1946, del Director General de Bella Artes al Jefe de la
Sección de Enseñanzas Artísticas del Ministerio de Educa-
ción Nacional. (AGA Educación, Leg. 29.720, caja 7.510).
(45) El Director de la escuela de Valencia, en nombre
del claustro de profesores y de los estudiantes pidió que
el título de Profesor de Dibujo fuese necesario para impar-
tir las disciplinas de Dibujo y de “Modelado y trabajos ma-
nuales” en la Enseñanza Media Profesional (Instituto Labo-
rales) que en esos momentos se tramitaba. (Oficio del Di-
rector de San Carlos al Ministro de Educación Nacional. Va-
lencia, 30 de junio de 1949. AGA Educación Leg. 29.722,
caja 7.512).
(46) Uno de los motivos que adujo Manuel Benedito para
la preeminencia de la Escuela de San Fernando fue que entre
los profesores de ese centro se encontraban 17 que habían
obtenido primeras medallas en Exposiciones Nacionales. En
su escrito propuso que en Madrid se impartiesen 17 disci-
plinas, estando todas ellas provistas salvo dos; en Barce-
lona dos menos (Pintura Decorativa y Restauración de Cua-
dros), de las que cuatro se convocarían a oposición, es-
tando cubiertas las restantes; para Valencia propuso 15
asignaturas (curiosamente no incluyó Dibujo del natural en
reposo y en movimiento y procedimiento pictóricos, -asigna-
turas imprescindibles en esas enseñanzas—, pintura y dibujo
decorativo), —seguramente la exclusión de las primeras se-
ría un error-, todas, excepto tres, provistas, añadió la de
Grabado en Hueco. Finalmente a la escuela de Sevilla la
asignaba 14 disciplinas, de las que cuatro deberían convo-
carse oposiciones. (Oficio de Manuel Benedito al Ministro
de Educación Nacional, de fecha 4 de marzo de 1944 (AGA
Educación, Leg. 29.720, caja 7.510). Incluimos la carte en
la antología de documentos.
(47) Decreto de 16—XII—1943.
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(48) Oficio del Director de la Escuela de Santa Isabel
de Hungría de Sevilla al Ministro de Educación Nacional,
pidiendo medidas contra las ramplonas imágenes religiosas.
(AGA Educación, Leg.. 29.751, caja 7.511.).
(49) Según oficio de 9 de diciembre de 1949. (AGA Edu-
cación, Leg.. 29.721, caja 7.511).
CAPITULO SEGUNDO: LA TEORíA DEL ARTE Y DE LA
ARQUITECTURA DEL FASCISMO ESPANOL
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II. La teoría del arte y de la arquitectura del fascis-
mo español
Introducción
Alexandre Cirici Pellicer ha escrito tajantemente que
no hubo un pensamiento estético franquista (1.).
A pesar de esta autorizada opinión y del desprecio de
Cirici por emprender un estudio sobre la estética del fran-
quismo, que califica de ridículo, nosotros, en este capi-
tulo que ahora comenzamos nos lo hemos propuesto pues, como
escribimos en la introducción hemos querido llegar directa-
mente a nuestras propias conclusiones.
Es innegable que el franquismo no elaboró una teoría
coherente específica sobre las artes plásticas y la arqui-
tectura, pero no podemos conformarnos con rechazar su estu-
dio, ya que ello supondría abandonar el conocimiento de una
parte de la cultura de nuestro pasado reciente del que fue-
ron protagonistas en gran medida las diversas ideologías
que confluyeron en el franquismo.
La primera dificultad que debemos superar si queremos
conocer la teorización fascista sobre el arte, se deriva de
la ausencia de libros fundamentales -si exceptuamos el Arte
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y el Estado de Giménez Caballero- que nos obliga a buscar
las posibles elaboraciones teóricas en otro tipo de escri-
tos. Esto mismo es lo que sucedió en Alemania donde, como
demuestra L. Richard, no hubo ninguna obra fundamental de
estética (2).
Tampoco encontramos nada, salvo algunas breves referen-
cias al arte y a los artistas, en obras políticas y doctri-
anales. Lo que contrasta fuertemente con los otros
regímenes señalados.
Para encontrar algo más sólido en qué fundamentar nues-
tro estudio, debemos acudir a los textos literarios, a los
que versaron sobre la literatura, a ensayos diversos escri-
tos por responsables e intelectuales del franquismo, pero
sobre todo a los artículos periodísticos que trataron sobre
el arte y la cultura en publicaciones especializadas y en
la prensa diaria, que como sucedió en Italia fue el ‘medio
de comunicación más natural de los fascistas’ (3>.
Dado que el análisis de la literatura y, partiendo de
ella de la estética fascista española, ya ha sido hecho por
otros estudiosos a cuyos trabajos remitimos para su conoci-
miento, nos hemos centrado en los de contenido artístico y
cultural.
La mayor parte de los escritos que hemos estudiado fue-
ron hechos por intelectuales y periodistas falangistas, lo
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que nos ha llevado a dedicar un epígrafe específico a la
Falange y la artes plásticas. Pero junto a ellos hubo auto-
res procedentes de otros sectores políticos y otras ideolo-
gías.
Los ensayos dedicados de forma exclusiva al arte fas-
cista -que como se puede apreciar identificamos por comodi-
dad con franquista- por los intelectuales y publicistas
fascistas españoles fueron muy escasos. Los que hemos en-
contrado son mayoritariamente sobre la cultura. En cambio
fueron abundantes los artículos periodísticos en los que se
incluyeron reflexiones sobre las artes plásticas y la ar-
quitectura y más abundantes aún, lógicamente, las críticas
y comentarios de arte.
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Notas
(1) A. Cirici Pellicer, La estética del fascismo, Bar-
celona, Gustavo Gili, 1977, p. 11.
(2) L. Richard, Le nazisme et la culture, Paris, Mas-
pero, p. 66.
(3) Tannembauxn, La experiencia fascista: Sociedad y
cultura en Italia (1922—1945), Madrid, Alianza, 1975, p.
292.
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II. 1. Escritos sobre Arte Contemporaneo
Giménez Caballero, precursor
El precedente fue Ernesto Giménez Caballero, intelec-
tual y publicista que había sido miembro de la vanguardia
artística en años anteriores y que se convirtió en uno de
los máyores partidarios de un fascismo español.
El trabajo más conocido de G.C. es El Arte y el Estado
aparecido en «Acción Española» en el año 1935 y editado en
forma de libro el mismo año en Madrid. Parte de este ensayo
se publicó cuatro años después en el libro Roma Madre, (una
apología del fascismo italiano) cuya primera edición, que
fue en italiano, le valió a su autor el Premio
Internacional San Remo, concedido por la Real Academia de
Italia al mejor trabajo de autor extranjero sobre ese país
(1). Es también el primer ensayo que se publicó en España
sobre arte desde la “intelectualidad” fascista, y la obra
capital en este campo (2).
José Carlos Mainer, acertadamente, escribe que en ese
ensayo «la preocupación de Giménez Caballero es triple: por
un lado, afirmar desde la perspectiva de un arte oficial y
grandioso algunos aspectos del arte nuevo (el funcionalismo
de Le Corbusier, la pintura de Picasso, la renovación musi-
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cal soviética y vienesa, la nueva escenografía teatral);
por otro lado, Arte y Estado debate el lugar del artista
como servidor colectivo a espaldas de todo individualismo
romántico (sistemáticamente motejado de judaico y represen-
tado por las composiciones para piano, la poesía pura y la
pintura de Salvador Dalí); por último, analiza la función
de lo popular y lo religioso en el arte, llegando a las







lío en Murcia (1934)» (3).
Otros estudiosos han escrito juicios semejantes. Así,
para Foard, el libro era «una invocación para subordinar el
arte a la política» (4). Según Jaime Brihuega el ensayo de
G.C. «habría de constituir el único proyecto (anterior a la
Guerra Civil) de una teoría de la función social de la
producción artística desde la perspectiva idológica del
fascismo» (5).
Veamos en qué aspectos este ensayo fue un avance de
opiniones que encontraremos más adelante:
En primer lugar, en la afirmación de la crisis del arte
occidental (si bien esta afirmación no fue suscrita unica—
mente por el fascismo), la cual se derivaría según G.C. de
tres causas: la máquina (es decir nuevos medios de repre-
sentación y de creación de imágenes que desplazaban a las
artes tradicionales, especialmente a la pintura), el pu-
rismo, que G.C. entendía como «restricción de temas» artís-
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ticos y como arte exclusivamente para iniciados, y final-
mente la ausencia de mercado, -consecuencia de las dos cau-
sas anteriores— lo que hacía que los artistas se dirigiesen
al Estado en busca de encargos. Esta crisis era la del arte
«europeo, o liberal, o humanista (y) responde a la crisis
del genio de Occidente»
«La pintura está hoy en crisis porque la máquina
ha superado, en gran parte, a la pintura. ¿Cuánto mor-
tal, para imnortalizarse ante su familia y sucesores -o
para hacer perdurar un momento de amor, de boda, de
viaje—, acude a un pintor? ¿Cuántos, en cambio, los que
se van al fotógrafo? Frente a las escuelas de dibujo
obligatorio ha surgido el Kodak, que nos hace a todos,
automáticamente, reproductores fieles del mundo y de
sus formas.
¿Qué puede la pintura frente a las composiciones,
mágicas y dinámicas del cinema? ¿O frente a los siste-
mas gráficos de reproducciones plásticas? Pensad, por
ejemplo, en el cartel. En el fotomontaje. En el hueco-
grabado. En el tecnicolor»
«El arte puro, a fuerza de destilaciones y más
destilaciones, ha terminado por notener nada que desti-
lar y trabajar en vacio. Sutilizando el ímpetu poético
y plástico. adelgazando la vitalidad creadora, ha lle-
gado el arte puro a una pura fórmula ósea, rígida; a
una mueca glacial y cadavérica. A un verdadero suici-
dio. A un quitarse la vida que aún le sostenía» (6).
En segundo lugar en la condena del cubismo acusándolo
de arte de minorías y de haberse entregado a los marchantes
y coleccionistas para su beneficio crematístico
«¿Que se proponía la pintura cubista? (7) Inter-
pretar los datos inmediatos de la conciencia, que dijo
Bergson. Y hasta los mediatos de la subconsciencia
,







dad circundante para interpretarla voisticamente, sin
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más norma que el yo, que el alma individuada de cada
artista productor»
«El cubismo quiso sorprender algo así como la rea-
lidad matemática de la vida: el relativismo exacto de
la materia; la faz abstracta del Ser, del
«nóumeno» (...) El arte racionalista era demasiado
orgulloso y autárquico —demasiado «juego noble«- para
no ofender a los humildes. En efecto, las masas, el
aran público, se sintió ante esa pintura indignado,
escandalizado, amotinado. Como se sienten siempre los
humildes al ver abiertas las puertas de los alcázares
para unas breves minorías henchidas de soberbia y de
desprecio haci los no elegidos. Era una pintura para
pocos. Era un apintura auténtica, de Academia y no de
Templo» (8).
Tercero, la superioridad de la arquitectura sobre el
resto de las artes, de manera que aquella se convertía en
el arte estatal por excelencia, hasta producirse una
identificación entre arquitectura y Estado. (Este valor
dado a la arquitectura será una de los juicios que aparezca
con más frecuencia posteriormente).
«Afortunadamenta, las cosas no van a seguir así. Y
la arquitectura va a dejar pronto su papel de arte snob
y de laboratorio para conquistar un papel mucho más
fundamentado, tradicional y serio: el de su primacía
artística, humana, social.’<>(9) «Arquitectura: arte de
Estado, función de Estado, esencia del Estado. 1 Ha
llegado la hora de una nueva arquitectura, de un estilo
constructor. Poque la hora de un Estado nuevo -genio de
Roma, jerárquico, ordenador- ha llegado al mundo. ¡
Que las otras artes -como falanges funcionales— se dis-
ciplinen para ocupar su rango de combate y ordena-
miento. La Arquitectura tiene el puesto de mando. El
Estado. Roma» (10).
Dentro de este asunto, y concretamente para el nuevo
estado español, El Escorial fue convertido en el paradigma
de la nueva arquitectura fascista:
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«El Escorial no es un tratado, no es un ensayo fi-
losófico, sino un resultado: un estado que fué, mien-
tras ese estado se sintio estante, sostenido en vilo
por una voluntad de plenitud. ¡Llega a ser lo que eres
España! He ahí: El Escorial (...)
El Escorial es, ante todo, Arquitectura: nada de
«esfuerzo puro«, de música y vaguedad. ¡ Es construc-
ción. Es medida. Mesura (...) Es conquista —frente a la
naturaleza circundante— de una formula matemnática de
edificación . (...) Nada en El Escorial de confusiones
valorables. nada de esfuerzos puros y románticos. Todo
él: jerarquía, armonía, «Motor inmovil de España.» (11)
4~ la concepción del arte como propaganda e instru-
mento de lucha. de forma que toda obra de arte es política
(aspecto que tampoco es exclusivo del fascismo).
«El arte ha estado siempre al servicio de algo. Lo
que ha variado ha sido el nombre de ese algo (...) Cada
época pone su ansia de belleza donde pone su idea de
servicio
.
Nuestra época la ha puesto —como la Edad Media— en
el ansia de lo colectivo.
De ahí que —como en la Edad Media— aparezcan como
artes, tanto más valiosas aquellas que sean tanto más
instrumentales.
A ello responde ese ímpetu casi místico de la
«Propaganda» que se ha infiltrado entre las falanges de
las artes actuales.» (12)
«Si concebimos la vida como lucha —y así lo conce-
bimos los cristianos.
Si concebimos el mundo como un combate entre divi-
nidades o genios antagónicos y eternos - y asi lo con-
cebimos los cristianos.
Si concebimos así la vida y el mundo, ¿cómo no







neras de lucha, como instrumentos de milicia, como es-
padas de ataque» (13)
Quinto, la elevación del hombre político a la categoría
de artista, de forma que el Jefe de Estado pasa a ser el
artista que trabaja con las masas, las cifras, los
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proyectos, etc., como la materia con la que crea su arte.
Así la política es, también, interpretada como arte.
«El Escorial era un Estado. era el resultado de un
arte: el arte de lograr un Estado, y el supremo estado
de nuestro pueblo, de nuestro genio. Faltaba otra vez
el artista que despertase ese genio adormecido e incen-
diase de acción aquel motor inmovil. Pues si lograr un
Estado supremo es sencillamente un Arte (el Arte más
sublime y divino entre todos los artes del hombre) tam-
bién el hombre de Estado que logra tal Estado, no es un
político: es un artista primordial. Es decir: la mayor
cercanía que el hombre puede alcanzar con la divinidad.
Con Dios mismo». (14)
«Todo gran Jefe de Estado lo es porque es Artista.
La inspiración y no la ciencia, la fuente de su obra
estadista.! Maneja masas, numneros, corazones, proyec-
tos, destinos, como el organista teclas, registros de
su armonio. Y el pintor, colores y línbeas. Y el arqui-
tecto, cálculos, planos, perspectivas. 1 Solo los gran-
des artistas de pueblos crean los grandes pueblos, los
grandes estados de esos pueblos. Estadista equivale a
artista«.(...) «Por eso el Arte no es siemptre más que
una revelación de todo Estado, sea el que sea. Y ade-
más, su potenciación y su propaganda (...) Lograr un
Estado es un Arte. Y un Arte supremo lograr aquel Esta-
do que encarne el genio absoluto de un pueblo, de una
nación, de una cultura.» (15).
Sexto, las relaciones entre el arte y el Estado y el
cometido de éste respecto al primero, es el último aspecto
en el que nos detenemos. Este aspecto, presente a lo largo
de todo su ensayo, posee tres vertientes:
Una de crítica a los artistas, acusándolos de buscar
en el estado, convertido en cliente, protección, ante la
pérdida del mercado:
«Estando el artista en paro, sin materia o temas
en que ocuparse apasionada y abnegadamente, era lógico
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que sus discontinuas producciones encontrasen una ca-
rencia de interés en el mercado, de los gustos de los
adquirientes. (...) La Pintura -como Europa- está hoy
desesperada. hasta tal punto, que ha comenzado a «ti—
rarse a las paredes». Es decir, a arrojarse en brazos
del Estado, pidiéndole muros que llenar, fracasada la
Pintura purista de caballete.» (16)
Otra vertiente es la condena al Estado liberal:
«De ese estado liberal -corrompido y cursi— viene







tado es un arte pompier, falso
El arte protegido por el Estado liberal sí era un
arte falso y de pacotilla. Porque el Estado liberal en-
tendía su función, ya como beneficiencia, o bien como
compadrazgo » (17)
Y una tercera, destacando la arquitectura como el pri-
mer arte estatal, lo cual ya hemos visto.
Otros aspectos de segundo orden son el papel atribuido
a los judios -el espíritu judio— en el arte contemporáneo,
la organización gremial de los artistas y el fin de su in-
dividualismo (18).
Principales escritos durante la guerra
En un artículo sin firma, aparecido en Vértice (nQ3,
junio de 1937), el arte que se considera propio de los
estados en los que se reconocían los fascistas españoles es
el de los actos de masas. Si estas masas forman parte de la
materia con la que trabaja el político—artista, su obra
máxima será la dirección de muchedumbres en actos polití—
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cos. Las masas, obedientes, -inexistentes ya los indivi-
duos—, componen con sus cuerpos monumentos demostrativos de
la gloria alcanzada por su caudillo director. Así, éste
construye arquitecturas vivas, sumisas a sus designios,
como también construye otras arquitecturas, ésta ya durade-
ras, símbolos de su poder.
«Y nace entonces este nuevo estilo, de concepcio-
nes del valor plástico de las masas que es el grafismo
de los países fuertes, organizados con confianza en un
caudillo, conscientes de su historia y de su destino
nacional, y el símbolo claro de la reacción salvadora
contra las disolventes teorías que hacían —aparentemen-
te- del hombre una entidad autónoma y anárquica que
tenía derecho a obrar siempre por su propia cuenta de
espaldas, o en contra, de la necesidad general.
«Y hay una influencia arquitectural que da emoción
y gravedad a todas las cosas. Y se depura la línea y el
volumen de un monumento ocasional que preside cualquier
acto público como si la influencia de su expresión mar-
case la tónica de aquella congregación de miles de hom-
bres.»
«Nace un arte que es coreografía, liturgia reli-
giosa, arquitectura, y poesía a un tiempo. Se crea una
estética que busca la expresión de los bloques vertica-
les, el respaldo de monumentos de dimensiones enormes
que son como la huella o la planta de una divinidad no
olvidada y de un idealismo constante.
Se crea un arte, una estética de las muchedumbres
que se cuida y se regula como síntesis de toda propa-
ganda.»
«Aprendamos de Alemania e Italia que han creado
esta estética nueva y que sienten honradamente este
afán de mostrarse unidos, brillantes y estusiastas. Sus
formaciones militares, sus atletas formados, las juven-
tudes disciplinadas, las mujeres gimnastas, los racimos
de banderas, los monumentos perfectos saben a Imperio y
las grandes ciudades abren sus vias triunfales o crean
sus grandes plazas o campos propicios para poder reunir
masas de millares o de millones de hombres, que puedan
moverse o vibrar a merced de una única voz de mando.»
(19)
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Este texto nos ilustra sobre otra de las característi-
cas señaladas para el arte -y en general la cultura- de los
fascismos: su gusto por el ritual, la ceremonia, la gran-
diosidad, como han puesto de manifiesto diferentes estu-
diosos de la política e ideología de los fascimos (20).
No fue este el único texto sobre este aspecto apare-
cido en Vértice. En el n~ 20, de marzo de 1939, Federico de
Urrutia escribió sobre los actos de masas y el ceremonial
del nacionalsocialismo. De la lectura de su articulo queda
patente la finalidad propagandista y de pérdida de la indi-
vidualidad de la persona, subsumida en la masa, de este
tipo de actos:
«Nadie o casi nadie podrá sentirse cobarde ante el
grito agudo de los clarines con pregón de gesta, o el
aleteo solemne de las banderas; es muy dificil conside-
rarse aislado de los demás, entre el calor de las an-
torchas que cubren a todos con el mismo vuelo del humo
retorcido, y no hay hombre que pueda escapar al com-
plejo heroico cuando trescientos mil corazones laten en
formación de silencio.
La arquitectura clara, el fuego evocador de ritos
ancestrales y el orgullo de sentirse envueltos en sím-
bolos y palpitaciones exactas, es quizás toda la fuerza
de la Alemania «nazi». De aquí, surge la conciencia im-
perial colectiva, ya que en el fondo y aún en la forma,
ser imperial no es sino estar «tocados» de grandeza,
tener ansias de dictar, y fe de superior. Y es la Ale-
mania de Hitler, el pueblo que -con Roma— tiene mejor
organizadas las sensaciones estéticas de su quehacer
constante y por ello una más plena conciencia de su
propia misión y de su auténtica personalidad.
Haces de luz proyectados como interrogaciones
hacie el cielo, tribunas para la frase cálida, símbolos
altaneros, corrección, disciplina, ritos, grandiosidad
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y estilo. Estos son los perfiles de la liturgia «nazi»
más determinante quizás en la vida del pueblo alemán
que las propias leyes que supieron crearla con un con-
cepto faústico de pueblo elegido.» (21)
El caracter de propaganda del arte, ya fuese buscado o
no, también fue admitido por otros escritores, como por
ejemplo, Manuel Iribarren, quien, desde la misma tribuna de
JerarQuía, escribió: «Todo en el arte es propaganda, no
desprovista incluso de sentido comercial. Recordemos la li-
teratura alemana, propagandista de la Reforma. recordemoss
a Victor Hugo, embajador rimado de los principios deslum-
brantes de la Revolución Francesa. Recordemos a los
escritores de la Rusia actual» (22).
Que el arte debía formar parte de la nueva cultura es-
pañola era algo que apuntaba en octubre de 1937 el joven
José Luis López Aranguren. Este escribió en dicha revista
un breve artículo en el que partiendo de la importancia del
arte para el Estado («el arte es esencial para el Estado«)
veía posible influir en aquél pero no de modo directo sino
«apuntando más arriba, al núcleo mismo del espíritu social,
colectivo, nacional«, para lo cual era preciso indagar
sobre el «auténtico espíritu español«, dudaba que en el
arte de la «España nacional»fuese a dominar el orden
clásico, pues recordaba que el barroco, también era muy im-
portante en España.
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«Por de pronto, quizá un poco precipitadamente,
doblegándose ante esquemas mentales preconcebidos y más
o menos importados, se escribe ahora por todas partes
que en la España nacional ha de imperar un orden clá-
sico ¿Pero se está seguro de que este juicio coincida
con la realidad de España? El estilo barroco se tacha,
sin más, de error; pero, ¿y si resultase que la España
metafísica fuera por esencia barroca?» (23)
En lugar de pronunciarse a favor de uno u otro estilo
escribía que era necesario indagar en la historia, pues,
entonces, conocedores de nuestras características, «podre-
mos tomar partido por un orden clásico medieval o un estilo
barroco al que quiza había de buscarse en su caso el mo-
mento de plenitud, de paradójico equilibrio; lo clásico en
el barroco español» (24).
En otro artículo publicado también en Vértice por, el
para nosotros desconocido, Carlos Ribera (Vértice,
XI-1937), se repite, respecto al arte contemporáneo, lo que
entonces era un juicio muy extendido: el divorcio entre el
arte (denomina «arte de ensayo»a las vanguardias) y la
masa. También hacia suya la opinión de que la pintura es-
pañola, como escuela, desaparecía en los dos ultimos
siglos, debido a la influencia del arte extranjero. De
forma más precisapara el articulista la decadencia de la
pintura espñola comenzaba tras los discípulos de Goya.
Ahora bien, esa ausencia de pintura no negaba la existencia
de buenos pintores españoles, si bien trabajaban en el
extranjero, en Paris.
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Otro aspecto de este artículo lo constituía una sucinta
explicación de los propósitos que animaron al expresio-
nismo, impresionismo, futurismo, cubismo (movimiento en el
que más se detiene) y surrealismo.
Acababa el texto señalando la recuperación de la co-
rriente española en el arte:
«Un nuevo mito plástico comienza al enfocar al ar-
tista su atención hacia su nueva intimidad. Con este
mito plástico que empieza y con la condición individual
tan marcada, del pintor español, estamos seguros de que
comienza una época favorable para la Pintura dentro de
España. De nuevo los artistas del mundo mirarán hacia
aquí para ver como se pinta.» (25)
Considerar la existencia de un distanciamiento del
arte y del público no era sostenido solo desde las filas de
la Falange y de otros sectores del franquismo. Estaba pre-
sente en la cultura europea del momento. Había sido, tam-
bién, tratado por Ortega en su trabajo sobre la deshumani-
zación del arte de 1925 (26).
En los escritos que hemos leido, generalmente no se
profundizó en las razones explicativas de ese divorcio,
contentándose con argumentos elementales.
A pesar de que en esto, como en otros juicios intelec-
tuales, los pensadores falangistas debían mucho a Ortega no
por ello se líbró de sus críticas. El filósofo recibió
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duros ataques no sólo en su pensamiento, sino sobre su per-
sona, que partieron sobre todo del mundo oficial. J. C.
Mainer y otros estudiosos de la cultura española han puesto
de manifiesto la herencia orteguiana de la Falange y la am-
bivalencia <reconocimiento y condena) frente a Ortega (27).
El sentido católico del arte fue señalado por diversos
intelectuales y artistas. Entre los primeros figuró el mé-
dico Pedro Lain Entralgo. Este intelectual ingresó en la
Falange una vez iniciada la guerra, tras su llegada a Pam-
plona, donde entró en contacto con otros pensadores y con
falangistas publicistas (28). Sería nombrado Jefe del De-
partamento Nacional de Ediciones en febrero de 1938. Expuso
aquel sentido desde Vértice (nQ 7-8. XII-1937 - 1-1938), en
un artículo en el que decía demostrar la pérdida del norte
de la pintura europea desde 1860 -que identificaba con la
inexistencia de temas («No nos engañemos. El tema no ha
sido todavía auténticamente descubierto en la pintura
actual«)—, ya que el impresionismo se quedó en el color y
en la luz y sus sucesores en la forma).
Partió, en su reflexión, de la afirmación de
encontrarse ante un nuevo humanismo “entrañadamente
católico” y ante un “nuevo clasicismo”.
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La recuperación del tema (lo cual era una visión conte-
nidista del arte) daría sentido humano a la pintura, lo que
resultaría una forma de acercarse a Dios:
«Dos etapas quedan todavía. Nos hace falta el ar-
tista que acierte a recoger color y figura, con armó-
nica ley humana, en una escena. Por ahora, apenas saben
hacerlo los mejores. No basta que, como en Cezanne, se
reunan los hombres en torno a una mesa para jugar a las
cartas o, como en Picasso, se deshagan en cromática
geometría unos músicos callejeros. Los hombres se re-
unen para algo más serio, y a tales fines debe servir
el ansia por el cual el pintor hace perdurable en el
lienzo su humana inquietud. Más tampoco basta que las
figuras sean escenas, y esta es la última etapa. Es
sano el hombre cuando percibe el mundo configurado y en
orden; pero ser sano no equivale a ser perfecto. Será
el tiempo del nuevo clasicismo, compuesto por los si-
llares de cada descubrimiento, cuando el pintor tenga
en sí y para su obra un afán de perfección y de ejem-
plaridad. Cuando el tema y su realización sean perfec-
tos y ejemplares. Cuando las figuras se reunan en un
servicio a la más elevada vocación del hombre: la que
lleva a Dios por la vía del Imperio. Esta es la etapa
en que yo —como hombre, como español, e incluso com o
médico- quisiera ver triunfantes a los artistas de Es-
paña, cuando hayan salvado el tedio de dos siglos va-
cíos a merced de humilde, esforzado, devoto aprendi-
zaje» (29)
Pero quien más defendió el espíritu católico del arte
fue el también falangista Luis Felipe Vivanco (30) en el
escrito que publicó con ocasión de la XXI Bienal de Vene-
cia. Dicho escrito se dividía en dos partes. Bajo el título
de «Diálogo de la forma y la imagen» trascribió un diálogo
entre un viejo y un mozo sobre la escultura, en el que se
quejaba de la vaciedad de la escultura española del
momento, encontrando la solución a ese vacio en la
recuperación del espíritu cristiano, que ya había estado
presente en la obra de los imagineros de los siglos de Oro
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españoles, por lo que proponía una vuelta a la imaginería.
Por supuesto se trataba de una escultura antropomórfica:
«MOZO
¿Y la escultura moderna? ¿Qué podemos hacer hoy,
mejor, los españoles? ¿Qué podrá ser mejor hecho por
nuestros escultores? ¿Estatuas o imágenes? ¿O acaso,
las dos cosas? ¡Ah! ¡Cuánto más miro al pasado, más me
duele el presente! Porque soy joven , y fuerte en mis
posibilidades, y no quiero admitir la pobreza integral
y la dispersión que me rodean. ¿Qué finalidad superior
presenta ante mis ojos esos bustos y esas cabezas suel-
tas, esos torsos y fragmentos deliberados, o esos gru-
pos tan torpemente socializados? Todos los ríos desem-
bocan en un mismo mar conforme y complaciente. ¿Hay
algo que excluya verdaderamente a algo, la imagen a la
forma, la persuasión a la certidumbre?
VIEJO
La escultura es el hombre, y nuestro tiempo,
el presente. Hay motivos secundarios de gracia, de
color, de ritmo, que suplen la falta del motivo
fundamental, constitutivamente serio y preciso en la
unidad concreta de sus creaciones. Pero toda escultura
conseguida, estatuaria o imaginería, se funda en un
concepto decisivo del hombre. Nosotros queremos
reconquistar su concepto cristiano. Y desde esa
plenitud espiritual reconquistada, la escultura volvera
a ser otra cosa (...) Nos dolemos de la falta del
pasado en su totalidad, y eso es lo que tenemos que
reconstruir: una totalidad rectora, de la que hayan
sido felices anticipaciones las obras en las que hoy
día, se complacen nuestras miradas.
MOZO
(...) Y, ahora, una pregunta final: en el seno de
una cultura verdaderamente cristiana, ¿es posible -lo
ha sido alguna vez— la escultura como estatuaria, o
sólo podrá prevalecer la más profunda imaginería? ¿No
está el cristianismo latente en todos los grandes
creadores modernos, dándoles a sus formas, más omenos
insuficientes en sí mismas, ese apasionamiento generoso
que revela a la imagen?
VIEJO
La escultura es el hombre, quiero decir el cuerpo
humano, que no es, sólo, la carne. Y aquí puede empezar
tu meditación sobre lo que es el cuerpo humano para una
teología ortodoxa.
MOZ O
Complaceré mis ojos, y mi sangre, y mi espíritu, en
la medida en que puedan ser complacidos por lo que
hace, de momento, los escultores, mientras deseo —sin
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levantar inútiles teorías sobre lo que debe ser o no
debe ser- el mandato severo de una nueva catolicidad en
el firme principio de una escultura nueva» (31)
En el otro texto, “Humillación de la pintura”,
condenaba la pintura contemporánea en base a su autonomía,
a su libertad total (que como era nomal en la época
denominaba purismo) a la ausencia de finalidad espiritual.
Su propuesta de salvación era precisamente la vuelta a la
espiritualidad:
«Rinde tú también al espíritu, pintor, la soberbia
creciente de la mano artesana. Reconoce, mal que te
pese, realidades humanas de un orden superior al que
puede alcanzar el brillante ejercicio de tus pinceles.
Humilla tu cerviz para cuidar la sustancia admirable
que debes ofrecer al afán de perfección de los demás
hombres. ¡Que tu visión tenga un contenido real en este
mundo, y sea decididamente cristiana en la exaltación
de las criaturas!
Para que tu arte sea grande, pintor, reine el hom-
bre, en idea, sobre la blanca superficie que espera los
colores. Tú mismo eres el hombre, pero sólo nos inte-
resa, seriamente, tu inferioridad formada, no la de-
forme por muy viva que sea
Humillad, pintores, vuestras frentes y con ellas
vuestros pinceles, al soplo supremo del espíritu. Sólo
os pido la idea que, desde un orden superior, dé unidad
y necesidad al trabajo precioso de vuestras manos.»(32)
El escrito más extenso de los publicados durante la
guerra se debió a la pluma del benedictino Fray Justo Pérez
de Urbel, historiador y periodista muy prolífico que era
director de la revista infantil (<Flechas y Pelayos» y más
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tarde lo sería de «Maravillas» (33). Su ensayo, de signifi-
cativo título «El Arte e Imperio», se publicó en otra re-
vista falangista: Jerarquía, en marzo de 1938.
Los juicios sobre arte que en su artículo se exponían
están relacionados claramente con la ideología
totalitaria, en su condena del liberalismo, con la
religiosidad que se trataba de imponer en aquellos momentos
(ultracatolicismo) y con un profundo anticomunismo (34).
Tras rechazar que se combatiese sólo por ganancias ma-
teriales en una típica mistificación de los móviles de la
guerra (35) afirmaba que “la revolución alcanzará al arte,
como a las demás formas de la vida”, pues aquel necesitaba
una renovación, ya que por causa del liberalismo se había
despegado de la tradición para acabar no siendo nada:
«Ha sufrido del mal del siglo, de la epidemia que
ha desencajado todos los resortes de la vida moderna:
el liberalismo. La ciencia se rebeló contra la fé; la
fé ¡aberración inaudita! quiso rebelarse contra la re-
velación; la razón se rebeló contra las leyes de la
vida, y el instinto se burló de los imperativos de la
razón. Y el arte gritó a su vez: «¿Sólo yo voy a ser
esclavo?. No; seré yo mismo, romperé todas las cadenas;
seré arte puro. Y se divorció de la idea, de la tradi-
ción, del bien y de la moral. El pintor ya no quiso es-
tudiar el cuerpo humano. ¿Por qué la pintura iba a
estar sujeta a la anatomía?. El poeta se convirtió en
forjador de ritmos sin sentido. ¿Por qué la inspiración
iba a estar sujeta a la sindéresis?.
Y el arte puro, orgulloso de su dignidad, pagado
de sí mismo, imaginándose haber llegado a las cimas de
la inspiración, se hundió en la miseria más espantosa,
o, lo que es peor todavía en el ridículo más solemne»
(36).
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En su escrito señalaba como auténticos artistas españo-
les a Cervantes, a Murillo, Berruguete, Covarrubias, Gón-
gora, Lópe de Vega, Goya, Velázquez, El Greco; figuras para
él señeras y que, —decía—, era imposible que volviesen a
surgir, con lo que nos demuestra que no entendía nada del
arte y la cultura contemporáneas.
Para exponer mejor la vaciedad del arte contemporáneo
—incluyendo la literatura— del momento, se detenía en
explicar el arte que siguió al desmoronamiento del imperio
macedónico, ya que entre ambos había algo común: «la
liberación de toda anécdota, la depuración de toda
vulgaridad, la estilización soberana del arte» (37).
Frente a este arte escribía que
«el verdadero arte se esforzará siempre por
expresar a su modo los sentimientos más hondos que
pueden brotar en el corazón humano y por esto mismo
tiene que despertar los recelos de cuantos luchan por
cerrar al hombre las perspectivas del infinito.» (38)
La dedicación que desde las fuerzas de izquierda que
combatían por la República se daba al arte era para este
autor una maniobra del comunismo, ya que «Entre el socia-
lismo y el arte tiene que existir necesariamente una oposi-
ción irreductible. El arte requiere un mínimun de libertad
que el socialismo no le quiere conceder; el impulso creador
tiene que ahogarse a la larga en una atmósfera que se hace
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para él irrespirable.»(39)
Criticaba también la renovación artística que según
decía propugnaba el fascismo ya que éste buscaba poner el
arte a su servicio, mientras que «el verdadero artista no
tiene otra gloria que la de sacar a la luz la vida que soñó
en el momento de la inspiración, libertar su ser, exterio-
rizar su ideal, proyectar su verdad por medio de las repre-
sentaciones vivas.» (40)
LLegaba entonces el momento de exponer cómo la lucha de
los que al igual que él combatían por una España distinta,
redimiría al arte y a los artistas, quienes hasta ese
momento, entregados a un arte puro —es decir autónomo—
habían olvidado la verdad y la belleza:
«No obstante, este hombre (el artista) es un ele-
gido de Dios, lleva en su pecho una llama celeste y en
sus manos una fuerza creadora. Es preciso salvarle de
sí mismo, romper los lazos que encadenan su inspira-
ción, abrirle los brazos, y darle el puesto que se me-
rece entre los restauradores de nuestro imperio. Le en-
señaremos a llenar sus ánforas de vida y de verdad, le
admitiremos fraternalmente en nuestra tarea jubilosa,
le infundiremos el noble orgullo de su misión en las
filas, tensas de anhelos, vibrantes de optimismos, de
los amantes de la España nueva. Y hablándonos de la
verdad, y enseñándonos el bien, y reflejando ante noso-
tros, los explendores de una vida llena, gozosa y vic-
toriosa, hará surgir entre nosotros la explosión ra-
diante del milagro de la belleza; sin percatarse casi
de la armonía y sedución de las formas, se sentirá bea-
tificado y transportado por el contacto de la realidad
palpitante de plenitud y transparencia, que será el
fruto de nuestros esfuerzos. Y su arte, como todo arte
auténtico ~...) tendrá las dos propiedades indispensa-
bles para que pueda desafiar el paso de los siglos:
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sentido práctico e idealidad pura, utilidad y elegan-
cia, agilidad de juego y noble sudor de trabajo.» (41)
Indicaba entonces la doble tarea (de combate y propa-
ganda) del artista:
«Desde hoy ese será el programa del artista: apri-
sonar rayos de luz y matar enemigos; aniquilar errores
y sostener en ánimo de los navegantes.» (42)
En su megalomanía imperial escribía:
«El arte proyectará su luz sobre el imperio, le
iluminará, le glorificará; el imperio sostendrá el
arte, le protegerá, enderezará sus extravíos, apoyará
sus iniciativas, y alentará sus esfuerzos.» (43)
El artista ya no podía permanecer apartado de la lucha.
Su actividad debería estar al servicio de la Patria:
«el divo intelectual tendrá que convertirse en
servidor humilde de sus hermanos, convencido de que la
luz que lleva en la frente le ha sido dada para guiar a
los demás. Cuando el labriego pone sus brazos y el sol-
dado su heroismo, y su habilidad el mercader, y el
obrero su paciencia, cuando suena por todas partes la
orden de trabajo y el grito de sacrificio, cuando el
reclutamiento abarca a todas las clases de la sociedad,
es imposible, es absurdo, que el escritor y el artista
se queden orgullosamente apartados en las almenas de su
torre de marfil. También ellos deben acudir al llama-
miento y decir con gesto generoso: «Aquí estamos dis-
puestos al servicio generoso de nuestro rango. Nuestra
pluma será espada, bastón, salterio, mástil, antorcha,
bandera...; todo lo que quiera la Patria. La serviremos
con amor, fieles siempre a la consigna del ideal, res-
petuosos con el imperativo sagrado de las eternas ver-
dades. Cantaremos el heroísmo, diremos las virtudes de
la raza hispana, ahuyentaremos las tristezas, disipare-
mos los desalientos, y nuestra voz será en la victoria
himno de júbilo y en la noche columna de luz» (44)
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Si esas eran las tareas del artista, el Estado no podía
permanecer indiferente:
«La España nueva protegera a estos hombres, como
guardadores y enriquecedores de su patrimonio; los pro-
tegera y los alentará. El gobernante será su protector
y amigo» (45).
Considerar que el Estado potenció el arte protegiendo a
sus realizadores es uno de los méritos más habituales que
los propios estados fascistas, y sus apologistas, se han
atribuido (46).
El arte unido al Imperio (47) aparece en otros textos
del momento. Así en el libro de Vallejo Nájera «Divagacio-
nes intrascententes» (Valladolid, 1938) donde escribió:
«Aspiramos al Imperio y universalizaremos nuestro pensa-
miento, nuestra literatura, nuestro arte, hasta que predo-
minen en el mundo» (48).
Manuel Pombo Angulo (49) apelaba a la tradición -de
modo que las innovaciones artísticas debían apoyarse en
aquella—, conjuntamente con el espíritu popular:
«Hoy la obra de arte, aislada, salta de las expo-
sición a los salones como algo carente de continuidad
con lo total de la obra. Y es que falta el espíritu
popular. falta la ilusión de las generaciones que
realizaban un trabajo parcial continuando la labor de
sus antepasados, dándole el espíritu y el valor de su
momento, enlazándole después con el de las generaciones
venideras seguros de que etas habían de poner también
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su afán y su amor en la labor. Que este es el gran
valor de la continuidad en todos los sentidos.
El arte en nuestra España ha de nacer de la incor-
poración del espíritu popular y del encaje de lo nuevo
dentro de la total armonía. De España y su arte hemos
de hacer un culto y una catedral» (50)
Otros artículos de menor importancia fueron el de J.
Ramírez Sarmiento («Ante una literatura de guerra») (51) en
el que escribió: «consideramos necesario, de absoluta pre-
cisión, la existencia, no ya de una literatura, sino de un
arte que en sus distintas manifestaciones refleja la magni-
tud de la gran Cruzada de España y sirva heroicamente a la
posteridad sus enseñanzas«, y el del que se ocultó tras las
siglas R.L.M., («Lo de hoy. Una exposición de arte muti-
lado») (52) que fue un panfleto anticomunista con el pre-
texto de la destrución de obras. Según este artículo es-
crito como comentario suscitado por la exposición de arte
dañado hecha por el Servicio de Defensa del patrimonio Ar-
tistico Nacional en Valencia arte y marxismo son irreconci-
liables.
«¿Pero qué es un cuadro para un hombre que profesa
el materialismo histórico?
¿Es algo más que objeto y pieza de coleccionista?
Algo, desde luego, sobrante y ornamental —lujoso-,
imposible de injerir por la sustancia de su espititu.
El marxista no puede «vivir»el arte, puede gustar de él
como se gusta de ciertas formas exteriores, como se




Acabada la guerra llegó el momento en que se podrían
haber hecho realidad los deseos que para el mundo del arte
tenían los fascistas españoles, algunos de los cuales hemos
comentado. Y con ello aparecería un «arte nuevo» con el que
poder contrastar los planteamientos teóricos. Dejando para
otra parte de nuestro estudio las realizaciones artísticas
y los organismos de que se dotó el «Nuevo Estado» para di-
rigir y controlar la cultura y el arte, pasamos al estudio
de los textos «teóricos»aparecidos en la prensa, espacio
habitual de difusión de doctrina (54).
LA PROGRESIVA DECADENCIA DEL ARTE DESDE EL IMPRESIO-
NISMO que culminaría en lo que hoy denominamos vanguardias
históricas fue uno de los lugares comunes de los años cua-
renta.
Recien acabada la guerra lo encontramos en Samuel Ros
(55) en la alocución titulada «Arte y política«, que
fue leida ante los micrófonos de Radio Nacional (56).
Gil Fillol retrasa esa línea descendente del arte hasta
el romanticismo (57).
Si ambos se limitaron a señalar esa decadencia, otros
en cambio, formularon juicios con una cierta elaboración.
Para el pintor José Aguiar -artista canario que fue discí-
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pulo de José Pinazo y que entró en contacto en Italia en la
década de los años treinta con círculos políticos de
ideología fascista y conoció al artista futurista Felipe
Casorati— la crisis del arte contemporáneo se debía sobre
todo a la falta de una actitud trascendente en los artistas
y en el propio arte:
« Es obvio precisar una cronología de la crisis
del arte contemporáneo. Crisis es siempre crisis de
fe, entrega a la confusión y a la duda; pero esta
crisis emana de que el artista contemporáneo se plan-
tea perezosamente o no se plantea de ningún modo (y de
ahí su ser o no ser) el problema espiritual -tras-
cendente- de su actitud frente al Universo.»
Esta falta de actitud trascendente siega la vena
y sustancia que daban al creador la conciencia de la
creación «a su imagen y semejanza». (58)
El momento presente del arte era visto por este artista
como una situación de patetismo:
«El sentido patético del arte contemporáneo está
tanto en su desesperada incertidumbre como en querer
erigir en signo de la época tal sensibilidad sin fe y
sin mito, sirviendo a una manera de neurosis
minoritaria.» (59)
La pérdida del sentido español en el arte que se rea-
lizaba en los momentos previos a la guerra, e incluso una
vez finalizada ésta, fue una de las opiniones más extendi-
das entre los escritores y ensayistas que se ocuparon de
asuntos artísticos.
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La ausencia de espiritualidad era la razón dada por
Pombo Angulo para explicar la penosa situación del arte es-
pañol:
«Nuestro arte en la época última de la decadencia
de España, se aisla de la Historia y trata hechos coti-
dianos y minúsculos, deformando la realidad con una vi-
sión carente de espíritu. (....) Lejos y aislado de la
entraña española, nuestro arte «moderno» no era más que
la expresión del desacierto espiritual de un pueblo»
(60).
La decadencia de España según este autor se habría
iniciado en el siglo XVII.
El ANTIVANGUARDISMO -el cual especialmente se
concretaba en el cubismo— del arte que se veía necesario
para esos momentos, es otra de las características de la
reflexión artística de los intelectuales franquistas. Lo
encontramos en el ya citado Samuel Ros:
«En una sociedad democrática la pintura cubista a
nosotros nos parece muy bien, porque, en definitiva, es
su última consecuencia y también su mejor forma, por
aquello de que los principios nacen de los fines. En
cambio, en una sociedad jerárquica, por razones diame-
tralmente opuestas, la pintura cubista es el máximo de
los horrores que puedan contemplarse. En suma; una so-
ciedad democrática no es otra cosa que la voluntad de
despintar la historia, y una sociedad totalitaria, la
voluntad de pintarla.
El entregar a la pintura como tema borreguitos y
pescadores, gitanos y pastores, no podía terminar en
otra cosa que el cubismo, porque ya esta implícito en
el impresionismo, que llevaba en sí el temblor de la
gusanera que debía descomponer el lienzo hasta anu-
larle.» (61)
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Desde la revista universitaria Haz también surgieron
voces en contra de las vanguardias, por considerarlas supe-
radas, pero reconociendo que su contribución al arte no fue
negativa:
«La insensata fiebre de los «modernismos» —da—
daismo, cubismo, impresionismo, futurismo— tocó límites
clínicos mentales cuando en pleno Ateneo de Madrid se
dijo «que Cervantes debió ser manco de las dos manos y
así no hubiera escrito un tal Don Quilote de la Mancha
;
cuando en el carnaval modernista de París, bajo las
égidas fatales de Marinetti, se pretendió prender fuego
al Louvre para crear otro mejor con el «Arte Nuevo»...
Sin embargo, tales anarquistas del Arte produjeron un
bien: destruir un amaneramiento decadente que ya no era
la escuela precedente ni la venidera, sino la
transición degenerada y estéril
Por otra parte, mientras «lo viejo» para el Arte
fue crear y resolver dificultades y rebeldías de color,
de perspectiva, de ritmo, de consonante para la moder-
nización de «las artes nuevas», es huir de la forma,
del realismo colorista, del aire, de la luz, de toda
ley armónica. Según esas normas de tan mal gusto, las
artes quedarían reducidas a la pintura rupestre y al
grito gutural, inacorde y brutal de la selva virgen. Es
un retroceso intelectual, una forma de la neurosis de
no calificarla como mixtificación de una pedantería tan
mezquina como sus frutos estériles» (62)
La repulsa a las vanguardias fue una actitud asumida
por los responsables de la revista «Escorial»:
«No vamos a insistir en el análisis detallado
de las repercusiones más o menos lamentables que la
crisis espiritual del mundo moderno haya tenido en el
terreno de las artes plásticas. Perdido el espíritu,
se había perdido también la unidad. Pero era menester
darse cuenta de ello. Pues siempre quedaban los
artistas —cada artista con su acento propio y su
sensibilidad—, sobre todo los más ricamente dotados
y con una vocación más irrevocable y segura. Si hoy
día los juzgamos, tal vez, demasiado severamente,
por no haber sabido oponerse a las tendencias nega-
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tivas de la época, ¿no querrá decir esto que cumplían
mejor, así, su destino, expresándola fielmente?» (63)
A pesar de esa actitud contraria reconocieron algo po-
sitivo en el arte contemporáneo, pero esto era unicamente
en el aspecto formal, técnico:
« Pues, por muy partidarios de la unidad espiri-
tual que seamos, tendremos que aplicarnos al goce de
la obra de arte, como suele decirse, con los cinco
sentidos. A través de ellos es como el Arte llega
alguna vez a ser una síntesis concreta superior, en
nuestro humano espíritu encarnado. Sin alcanzar esta
síntesis, las mejores tendencias del Arte moderno
nos han servido, al menos, para educar, de un modo
sorprendente, nuestra sensibilidad de la pura materia
plástica. Este es un aspecto positivo suyo que, inde-
pendientemente de toda ideología, y atentos a la cali-
dad imprescindible de la obra de arte, no tendremos más
remedio que reconocer y estimar en lo que vale. Aunque,
al mismo tiempo, desde un punto de vista cultural o
ideológico no estemos de acuerdo con la mayor parte
de las ideas que hayan condicionado sus creaciones.»
(64)
En una línea cercana a la del editorialista de Escorial
se había manifestado el crítico de arte y redactor del dia-
rio Arriba Benito Rodriguez-Filloy. Este reconoció la vali-
dez formal de las vanguardias y consideró la posibilidad de
partir de sus experiencias pictóricas para expresar un
nuevo contenido:
«Existe, pues, una posibilidad de recoger de estas
formas extremas su sentido estrictamente pictórico, pa-
ra transformarlas y superarlas a costa de un rico con-
tenido vital.
Este plural y humano contenido tiene que proceder
de un orden espiritual que lo determine. Por ello con-
sideramos unido a esta valoración substantiva de la
creación -aludida ya por unos de nuestros más finos es-
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piritus— el problema de la función social del arte»
(65)
En un artículo sumamente elogioso dedicado por Tomás
BorrAs al pintor Aguiar encontramos similares posturas an—
tivanguardistas:
«Aguiar es «el maestro», llamemósle asi al estilo
del Renacimiento, cuando pintar no era, como en la
época de los ismos, el cercano 900, tanteo de nuevas
salidas encomendándose a la audacia, a la extravagan-
cia, a la inquietud; en lo que lo fundamental y ci-
miento se desdeñaba por el efectismo y lo decorativo;
en que el cuardo era ingenio y ni genio; en que la moda
escamoteaba la dificultad, y el paisaje del mundo esté-
tico se reducía al alfeñique de unos centímetros épa-
tants» (66)
Ledesma Miranda, redactor de Acción Española entre 1931
y 1934 y de Arriba entre 1939 y 1941, además de colaborador
en otras publicaciones falangistas, juzgó las vanguardias
como mero juego y como causantes de la deshumanización del
arte con la consiguiente separación entre arte y vida:
«Por entonces —veinte años hace— se venía en Es-
paña jugando con la materia artística tal como los chi-
cos revoltosos juegan con unos gemelos de teatro. Es-
paña tenía puestos los ojos en la desmantelada Europa
de postguerra... Hubo una internacional artística, la
de la deshumanización del arte, incubada en las trin-
cheras o en los hospitales de sangre. (...) El arte se
hizo juego en manos del artista de vanguardia, fruición
de efectos y reflejos. Previamente desmontado de la
vida, el arte es un aparato raro, curiosísimo. Y muy
complicado» (67)
Luis Felipe Vivanco, si no llegó a condenar
abiertamente las vanguardias, sí manifestó que estaban
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superadas.
«Porque todos los ismos de París, todo ese estar
revolucionariamente al día -como representantes de una
pintura, o una arquitectura, o una música, vivas, fren-
te a otras muertas—, aunque haya sido necesario y, en
cierta medida, favorable, debemos considerarlo ya
como un pasado artístico inmediato definitivamente
caducado, periclitado, que diría Ortega, con pala-
bra definitoria de una actitud frente al mundo -como
dintorno- también periclitada.» (68)
Las vanguardias fueron responsabilizadas y acusadas de
la pérdida de identidad nacional en el arte. Este argumento
es una muestra de la influencia -o conexión- de la ideolo-
gía fascista y la artística, a través de su exacerbado
nacionalismo. Las vanguardias eran condenadas por
considerarlas internacionalistas.
Así Gil Fillol:
«En medio de la incertidumbre que caracteriza
la actualidad universal nadie se atrevería a predecir
el futuro del Arte. Pero puede afirmarse, en cambio,
que con la guerra —la pequeña guerra civil, primera,
por lo que afecta a España, la Gran Guerra Europea,
después-, han desaparecido tendencias y quimeras
estéticas que si fueron en parte provechosas para
renovar el sentido dinámico del Arte, lo fueron más
para desorientar y retrasar su marcha progresiva.
Me refiero, claro está, a los movimientos
que desde principios de siglo trataban de conmover los
fuertes cimientos nacionales de la Pintura y la Escul-
tura.» (69)
Esa desnacionalización se produjó en todas partes, si
bien no con la misma intensidad:
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«Yo he señalado al comienzo que todos y cada
uno de los movimientos «vanguardistas» del siglo XX se
inspiraban en el propósito universalista de desnacio-
nalizar el arte. Podía esperarse así en los países sin
historia, en los pueblos sin cultura propia: pero no
era tan fácil en los que echaron raíces en el pasado y
tienen gloriosas tradiciones. Parece natural que la
reacción inmediata después de la catástrofe presente
se opere en ese sentido. Además de la lógica, lo reve-
lan los hechos aislados: Alemania en sus últimas Expo-
siciones se ha visto libre del espíritu judaico, tras-
humante y universal, siempre en pugna con el espíritu
latino que representamos Italia, Francia y España.»
(70)
La guerra española permitió, en opinión de Tomás
BorrAs, acabar con esas vanguardias pero también con
otras formas artísticas de la burguesía:
«El tremendo revulsivo de la Cruzada ha sido, a la
vez, aniquilador y creador. Aniquilador de las formas
chirles, los amaneramientos ridículos, las imi-
taciones de estilos clásicos, el ruralismo y cuantas
afectaciones, parálisis, cursilerías, copias desen-
fadadas y recargamientos hicieron de la plástica ms-
trumento de la más beocia burguesía; y ha aniquilado
también el tipo judío y racionalista de la obra con-
fusa, arbitraria, o seca, utilitaria solamente; los
«ismos» extravagantes y lo geométrico sin alma. (71)
Uno de los artistas más rabiosamente antivanguardistas
fue Francisco Pompey. Este como otros intelectuales del
primer tercio del siglo —entre los que se encontraría Or-
tega y Gasset- culpó a las vanguardias del divorcio -que
realmente existió- entre arte y público. Pero no contento
con esto se explayó en uno de sus libros en buscar en el
materialismo, en los judios y en el marxismo los responsa—
bles (72).
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Incluso en 1948 cuando ya se habían producido algunos
cambios en el campo artístico oficial y se había iniciado
una ligera apertura, desde algunos medios se seguía conde-
nando al cubismo por razones no artísticas sino ideológico-
políticas. Por ser materialista y deshumanizado:
«Cuando un artista rechaza el realismo de las sen-
saciones vividas para entregarse al seco esquematismo;
cuando quiere determinar los limites de su arte según
un dogma friamente calculado, entonces llegamos a la
plena deshumanización de su obra, al igual que se des-
humaniza la vida colectiva e individual al verse domi-
nada por el pensamiento determinista» (73).
La existencia de una CORRESPONDENCIA ENTRE ARTE Y
POLITICA, fue explicitada por el mismo Ros en ese artículo
al que ya hemos acudido
«A la política democrática, por su mismo movi-
miento y confusión corresponde una pintura manual o vi-
sual. Le corresponde los temas menores de imitación de
la Naturaleza y de recreo en los bienes materiales: el
río como caudal de agua y la manzana como fruto comes-
tible; todo lo contrario del río como acento de una
perspectiva o la manzana como forma.
Cuando la Historia se pierde en historias los hom-
bres y sucesos de la vida nacional quedan al margen de
la pintura. Mejor es pintar al propietario de una fá-
brica que a un efímero diputado y mejor es perpetuar la
venta del pescado que el viaje de un ministro con para-
guas.
Cuando se recobran las historias en Historia los
hombres y los sucesos de la vida nacional entran en el
orden mismo de la pintura. Sobre el propietario está el
conductor del pueblo y sobre la venta de pescado el
acto solemne que debe ser documento del futuro.» (74)
Las opiniones de Rafael Sánchez Mazas, uno de los fun-
dadores de Falange son importantes por provenir de un
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miembro del gobierno, ya que fue nombrado ministro sin
cartera en agosto de 1939 (75). En un discurso pronunciado
en el Museo de Arte Moderno para la inaguración de la
Exposición de Arte del Mediterraneo extendió la
correspondencia además al arte y a la política a la
cultura. Su discurso tuvo una amplia resonancia en la
prensa y fue juzgado como una importante contribución
intelectual para el arte español (76). Por otra parte esta
alocución es un claro ejemplo del enmascaramiento de la
realidad a través de las palabras, de la manipulación
conseguida por el lenguaje. Así el orden impuesto no es
control ni dirigismo, es razón, amor y justicia:
«Una idea del orden nos ha sido dada, como una re-
velación de la victoria, después de la larga caida: una
idea total del orden, que necesariamente es una idea de
razón, de amor, de justicia, o, si quereis, una idea
filosófica, poética y política» (77).
Y ese orden tendría sus paralelos en la poesía, la pin-
tura, letras y artes, ya que establecía una correspondencia
entre arte y política:
«Puestas así las cosas, sólo quiero y sólo puedo
tener un objetivo con poetas y artistas, y es el de
tender puentes entre aquella idea de orden total y las
ideas del orden de la poesía, de la pintura, de las le-
tras y de las artes.
Todos los órdenes se aman entre sí y se quieren
tener amistad» (78)
Las artes estarían al servicio de la patria: «Ni la Pa-
tria es indiferente al orden universal, ni las artes pueden
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ser indiferentes al orden de la patria», la cual es expli-
cada de esta forma:
«La Patria es para nosotros el fragmento de este
cosmos, (anteriormente había identificado el comos con
el buen orden) una parte bien lograda en el universo,
que quiere vivir y realizar la armonía divina, repi-
tiendo ritmicamente la natuaraleza del todo, en la gran
traslación hacia la unidad de destino, y en la rotación
y revolución nacional de su conciencia irrenunciable.»
(79)
Establecía también analogías entre hombre y pintura,
victoria en la batalla y obra de arte y, como ya dijimos,
arte y política.
Al igual que el hombre -escribía- tiene cuerpo y alma
así sucede con la pintura: «Las pinturas tienen cuerpo y
alma: son obras sensoriales y mentales, están hechas a ima-
gen y semejanza del hombre»
«Toda victoria en el espacio se reduce siempre a
lo mismo: llámese victoria del Ebro o Venus del Gior-
giones. (...) En el fondo se vence se vence siempre por
el ritmo de las líneas, de los pasos o de los latidos
del alma, sea en la tela de pintar o en el campo de
guerra. Se vence por el modo de ser, y nuestro modo de
ser es un ritmo indisoluble de cuerpo y alma.
Pintar es, en gran parte, traducir en el lienzo
ritmos intransferibles y vitales, según una serie de
extremas exigencias sensoriales, de extremas exigencias
geométricas. ¿Creéis que la política es, en su grande y
mayor estilo cosa muy diferente? Se reduce a que una
gran figura ecuestre se mueva, capitanee un movimiento
rítmico, haga sonar las vías de la historia, traiga un
tono alto vital, que capte a los sentidos de los hom-
bres, y un tono alto espiritual, que sirva con la mejor
geometría a los itinerarios del espíritu. Se reduce la
gran política a andar a caballo la historia.» (80)
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El pintor José Aguiar en un articulo que escribió sobre
la crítica de arte también estableció una correlación entre
política y arte, afirmando que tanto la política como la
estética responden a un clima espiritual subyacente:
«El Estado detenta una política -repitámos-
lo- que no es ni más ni menos que un repertorio de
soluciones congruentes con una metafísica de lo in-
dividual y de lo social. No se trata, naturalmente, de
un reperorio creador; pero sí de una manera de entender
el mundo —el mundo y el transmundo— según un orden de-
terminado. Después de todo, crear -también es Arte
- es establecer un orden nuevo, una concepción estética
cerrada. Y es claro que si una política viene deter-
minada por una metafísica, su estética es una conse-
cuencia inmediata de ella.» (81)
Así, una política amorfa (refiriéndose evidentemente a
la época republicana) sólo podía producir en la política
artística un arte de camarillas.
«Cuando la noción de lo político es amorfa y
tanto da una estética como otra, se convierte el
problema del Arte en cuestión personal de camarillas,
estos es, en política, paralelamente a lo que sucede
con los grandes problemas nacionales.» (82)
La correspondencia política — arte llegaba incluso a
niveles formales:
«Un sistema de formas cerradas de vida excluye,
por ejemplo, al de formas abiertas, fluctuantes, inde-
cisas. Que el Arte puede estar en unas o en otras es
cosa diferente.» (83)
Llegados a este punto de nuestra exposición debemos re-
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cordar que la existencia de una equiparación entre las
formas arquitectónicas y las políticas fue una de las
claves del pensamiento orsiano. Más concretamente,
D’Ors centró su estudio en las relaciones existentes
entre la cúpula y la monarquía (84).
El arte carente de espíritu, materialista, distanciado
del público era el propio de una poli,tica liberal. Una vez
acabada esa y restaurado el orden, el arte nuevo podría
volver a poseer contenido espirituale. Así lo escribía Ce-
cilio Barberán:
«Somos de los que creemos que, en arte, seguimos
viviendo todavía de los residuos de una concepción es-
tética liberal, en la que todo el mundo tuvo margen
para formarse como quiso, exponer sus obras cuando bien
le pareció y detentar una personalidad al socaire de la
audacia y de la irresponsabilidad. Ello originó despis-
tes tan sensibles en temperamentos admirables, que dió
por resultado una serie de obras abstractas e intelec-
tualistas, harto expresas de la cultura antiespiritual,
cuyos contenidos estamos agotando. Esto facultó también
a infinidad de artistas para desertar de las discipli-
nas humanísticas y académicas, yde ahí que sus obras se
resintieran de esa fundamental gravedad física y espi-
ritual que solicitan en todo momento el goce de la con-
templación.
Este concepto de arte eminentemente liberal no im-
pidió, no, para que en esta sucesión de Exposiciones se
hiciera presente con frecuncia la nota de alta sensibi-
lidad entre lo nuevo.
Consideremos, pues, que el mundo acaba de liquidar
una herencia artística, hija de una época exenta por
completo de contenidos espirituales, de esos contenidos
que dan serenidad, amplitud y hondura a las creaciones
del arte» (85).
El arte y la política españoles debían ser creaciones
españolas, sin caer en la imitación de realizaciones ex-
tranjeras:
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«Si, hay que lograr de nuevo un arte español. En
el arte, las influencias extranjeras deben sólo aprove—
charse en lo que tienen de lección; pero no imitarse
servilmente. En el arte no debe haber modas. Como en la
política. (....) “Entraña y estilo: he ahí lo que com-
pone España”» (86)
Una de las formas de materializarse ceremonialmente la
nueva política era por medio de los actos políticos en los
que las masas eran simultáneamente actores y espectadores,
pero bajo la dirección del jefe. La «Sección de Actos Pú-
blicos y Propaganda», sucesora del primitivo «Departamento
de Plástica» dependiente de Propaganda en el gobierno de
Burgos de 1938, “teorizó” la estética de ese tipo de cele-
braciones, las cuales ya no podían ser una simple manifes-
tación, como en épocas pasadas, pues ésa carece de orden y
de guía:
“Tres ejes rigen el razonamiento político: lo onto-
lógico, orgánico y cualitativo de la verdad, frente al
positivismo mecánico y cuantitativo del error.
Sobre ellos habrá de construir su cuerpo material.
El conductor de multitudes, columna vertebral del
acto, como lo absoluto frente a la facultad de escoger
del relativismo polémico. La formación, como cuerpo or-
gánico frente a la mecánica igualitaria de la manifes-
tación. La clasificación cualitativa, frente al con-
cepto del acto: la masa” (87).
Guía, conductor, jefe al que se someten siguiendo un
orden jerárquico sus subditos que en el acto de masas ocu—
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pan lugares diferenciados, jerárquicamete ordenados.
Al igual que la muchedumbre sigue, obediente, una polí-
tica de orden, mantiene éste en su disposición en el acto
político:
«Y esta masa que ha de ser moldeada en el espíritu,
lo será en correspondencia y ayuda, en su materia. Como
la verdad en la Arquitectura, que ama mucho la claridad
y desnudez; porque lo que no es así no es verdad, ha de
ser la expresión material de la verdad política.
Es este entendimiento quien nos lleva a considerar
y definir nuestra posición. Correspondencia del juicio
estético y el político. Claridad, simetría y ritmo
Un conjunto de hombres sin centro ni ejes (sin pies
ni cabeza) se descompone en una serie de sensaciones y
tendencias sin razonamiento, a los que se combate uni-
camente con la intolerancia de una concepción orgánica
del conjunto. Ejes de funcionamiento y ejes de sime-
tría» (88).
La equiparación entre política y arte y la consideración
prácticamente explícita de Franco como artista, es más, co-
mo genio creador, junto a una condena de la democracia como
opuesta a la creación, fue el contenido de un “ensayo” de
Eduardo Aunos.
«Los grandes artistas, aquellos que perciben en
toda su plenitud la misteriosa llamada hacia los más
alientos creadores, nunca sienten cansancio ante la
obra en trance de realización. Para ellos no cuentan el
tiempo ni la fatiga. Una tras otra vez, repasan los
contornos, mejoran el detalle y aspiran a alcanzar la
mayor suma de perfección en su trabajo. Siempre les pa-
rece que éste no responde del todo al modelo espiritual
latente en el fondo de sus almas entre misteriosos ha-
los de luz, y pugnando por tomar cuerpo de realidad.
Cosa idéntica ocurre con los gobernantes señalados por
la Providencia para llevar a cabo una misión trascen-
dente. Como el pintor ante la tela o el compositor ante
el papel pautado, no cesan de perfeccionar sus realiza—
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ciones de vasta envergadura humana y así consiguen al-
canzar para sus gobernados un destino mejor, descu-
briéndoles anchas perspectivas de futuro antes ocultas
a sus inquietas miradas. (...)
Si gobernar es un arte, ningún régimen puede pre-
tender servir con eficacia a la colectividad nacional,
de no aanteponer a todas sus ordenaciones y principios
rectores, la defensa y el estimulo de sus infinitas po-
sibilidades, el despliegue triunfante de todos sus mag-
nos ideales» (89).
Un ARTE AL SERVICIO DE NOBLES METAS pidió el critico
Luis Gil Fillol, a la vez que condenaba el arte del pasado
republicano por considerarle trivial y falto de esencia hu-
mana.
«Al servicio de ideales modestos, el Arte se achi—
ca y rebaja y, según aquellos descienden, llega incluso
al envilecimiento, para elevarlo, habrá de volver al
Arte como función nacional, poniéndolo, si no a las ór-
denes del Estado, que eso constriñe y tapona la inspi-
ración, sí en el itinerario y el rumbo y el afán de la
Historia. Es decir,devolverle su misión histórica, so-
cial, educadora, evocadora y conductora.” (90).
Se mostraba opuesto a un arte oficial, para el Estado o
del Estado, por considerarlo de mera propaganda. Pero en
cambio sí era partidario de un arte nacional. Veámoslo:
«Me horroriza pensar en un arte “oficial” (...)
Pero hay que esperarlo todo de un arte nacional. Fundi-
dos Estado y Nación, no hay inconveniente, tampoco en
fundir los calificativos. Un arte “Oficial” publitario,
de propaganda, de proselitismo, al dictado más que al
servicio, de una política disolvente, como el ruso de
actualidad, deja de ser arte para convertirse en arma
de estrategia. Un arte “oficial” encauzado en las ambi-
ciones patrióticas, conducido por las rutas del país,
siguiendo en las grandezas presentes, no es solo arte,
sino gran arte puro» (91).
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La función educadora del arte era altamente valorada
por M. Pombo Angulo, por lo que -utilizando esa función en
clave nacionalista— veía posible la creación—recuperación
de un estilo español:
«La influencia educativa del arte es innegable.
Por esto hay que recuperar de nuevo nuestro arte. Un
arte con estilo propio, que sirva a España.» (92)
Para José Aguiar el arte no posee una función pedagó-
gica sino que es pedagogía:
«No afirmo que el arte sirva a una pedagogía, sino
que es ya pedagogía y abre su mundo ligado a verdades
que no tienen nombre» (93)
Otro critico, ya citado, Manuel Sánchez Camargo -que
fue uno de los que más se significó con el nuevo régimen
auguraba grandes momentos para el arte español, pues la
nueva política que se instauraba acabaría con el arte in-
sustancial:
«En la pintura influye notoriamente un signo na-
cional, y es el arte quien mejor recoge la grandeza de
un pueblo. El cénit político coincide, en la marcha
histórica, con el apogeo artístico, o en su defecto
viene después, a veces tarde, como consecuencia obli-
gada y efecto de causa cierta.(...)
Determinemos a España estas notas sobre pasados y
futuros y pensemos en el arte pictórico actual, de bal-
buceos insospechados de grandeza; pero sin tener expre-
sión completa y no estar todavía encerrados en la cir-
cunferencia de lo que se encuentra ya aprehendido. De
nuestro Movimiento saldrá un arte con características
propias en la catalogación, porque el matiz político
influirá de manera manifiesta, siendo enlace de unión
entre nuestro pasado inigualable y nuestro futuro
453
imperial. No se creará, sino que se producirá esporádi-
camente al parecer -pero con semilla conocida—, y será
de interés universal. La pintura española, a nuestro
juicio superior a todas en fondo y forma, seguirá mar-
cando un sentido pictórico mundial.» (94)
Sánchez Camargo volvió de nuevo a escribir que el arte
debía estar al servicio de ideales extraartisticos:
«La pintura contemporánea, espléndida en sugeren-
cias, en auténtica (sic) y positivos valores, que bus-
can y encuentran en el Arte, no senderos, sino algunos
verdaderos caminos, debe y tiene la ineludible obliga-
ción de estar al servicio del pensamiento. La forma es-
tética po sí y ante sí, sin otra finalidad que la be-
lleza misma, sin un sentimiento o ideal profundo que la
anime, logra ser algo, pero nunca todo. (...) Interpre-
temos el Arte como queramos; busquemos a la fama nuevos
valores y matices; pero no prescindamos jamas de la
idea intima porque el Arte se hará aritmético y pasa-
jero» (95)
Esos ideales -como es lógico suponer— eran los del Nue-
vo Estado:
«La digresión nos lleva a pedir que los artistas
de hoy, tienen que ser (ya caminan hacia ello), voceros
y portadores de una idea superior, que desde la amplia
concepoión al mínimo detalle, tiene que hacer del Arte:
construcción, fortaleza y extensión. Es la hora de la
verdad, de los conceptos eternos, de la fecundidad y de
la floración; hagamos en todo primaveras, y huyamos de
los Otarios, que en melancólico atardecer, adormecen el
íntimo sentido, llevándole a lo nimio y a una decaden-
cia sentimental, que peca, aunque logre un pequeño ob-
jetivo estético, de falta de fuerza viril y ascensio-
nal, y es necesario que, dejándonos la lágrima olvi-
dada, nos refugiemos en la amplia risa de lo consis-
tente y recio» (96)
Benito Rodriguez-Filloy -que, como vimos, consideró po-
sible aprovechar los hallazgos formales de las vanguardias
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superándolos con nuevos contenidos—, creyó necesario
enriquecer la pintura española teniendo en cuenta su
función social:
«Existe, además, una ética del arte, ya que el ar-
tista es un ente social que no puede crear sin pensar
en el mundo circundante. No renuncia el arte a sufin
más alto -el de alcanzar la belleza- al serexpresión
del espíritu colectivo. Los temas de nuestra Cruzada, o
la representación de un orden luminoso y armónico,
constituyen un contenido capaz de abrir un ancho cauce
en el espíritu del artista, llevándole, en una forma
nueva, a la consecución de todos los valores estéticos.
Al propio timpo, el arte deja de ser un instrumento
ciego —como en el totalitarismo ruso- para tener un de-
signio de cántico y exaltación de la nueva existencia.»
(97)
La vuelta al “tema trascendente” -en terminología de la
época- que se identificó con arte humano y la consiguiente
rehabilitación de la pintura ochocentista fue la valoración
que en 1943 este mismo crítico hizo del arte español
«esta estimación del contenido humano en la obra
de arte y la indiferencia ante el hecho estético de
que la creación se apoye en la representación de la
realidad, hoy considerado en un plano menos restringi-
do que hace algunos años, provoca tácitamente -de
vuelta de toda abstracción y purismo mal entendido-







tural de nuestro arte» (98)
Ya hemos explicado cómo la atribución al arte de fina-
lidades extraartísticas fue una de las características de
la reflexión fascista sobre el arte. Sobre ello escribió el
cartelista -y responsable de “Artes Plásticas” en Prensa y
Propaganda Juan Cabanas un breve y aburrido artículo bajo
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el título “La obra de arte y su misión”:
« Una obra de arte -me refiero particularmente a
la pintura y a la escultura— adquiere su plena mani-
festación y emoción cuando está incorporada a una mi-
sión.» (99)
Pero, contra lo que esperábamos encontrar no precisaba
cuál podía ser esa, limitándose a señalar que el arte no
debía ser de minorias, pero tras cansar al lector con una
largisima digresión sobre la Victoria de Samotracia.
«la obra de arte tiene que ser viva y fundamental.
Y no es exclusiva de una minorla, sino del pueblo,
asomado todos los días a su pormenor bajo el clamor del
sol y las injurias de las tempestades, engrandeciendo
en torno suyo en extensión y expresión la conciencia y
el deseo de ese pueblo.» (100)
Como otros escritores caracterizó de forma general el
arte de la época como carente de rumbo, estando en el Es-
tado la ayuda posible para encontrarlo:
«Una obra de arte no debe ser un objeto aislado e
independiente. Hoy, que se pretende una ordenación y
utilización en las cosas y del arte en su expresión
real, no olvidemos que miestras se fabriquen imágenes
de escayola en serie, concediendo placer y negocio a
sucias y turbias personas; mientras la arquitectura ol-
vide por completo a las artes plásticas; mientras el
pintor y el escultor no sepan qué pintar ni que escul-
pir, porque viven totalmente abandonados, no haremos
nada en la Historia, en la Humanidad.
Hoy el arte no tiene misión ni tiene patria; vaga-
bundea por el mundo en culto a la fealdad y al mercan-
tilismo. Nadie mejor que el Estado puede hacer una la-
bor necesaria y beneficiosa en este sentido, no sola-
mente para cumplir con una obligación tipicamente su-
ya, sino también para ejemplo y ordenación del mundo»
(101).
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Una postura diversa -que desde nuestra perspectiva ac-
tual es la más correcta —y la normal en los estados demo-
cráticos- fue la del critico Manuel Abril. Este afirmó que
el arte es política y propaganda de la misma o de los Es-
tado a los que pertenecen los creadores, pero que debe ha-
cerse desde el propio arte. Si la traemos aquí es para com-
probar cómo no todos los críticos activos en la postguerra
mantenían posturas facilmente equiparables a las del fas-
cismo:
«Todos ellos (se refiere a artistas alemanes e
italianos) pertenecen igualmente a esa clase de pinto-
res aludida, para los cuales el arte no necesita ser-
vir a otros fines que no sean los artísticos, sino que
por el contrario, con sólo el arte y la plástica en-
grandecen a su Patria y consiguen que su Patria, por
estimarlo así, los enaltezca (...) Las naciones comba-
tientes, sin embargo, envían al mundo entero, como em-
bajadores de honor, las obras de esos artistas, señal
de que para ellos ese arte, aunque parezca de lujo, es
también práctico; y aunque parezca no servir a la polí-
tica, la sirve acaso mejor que de cualquier otro modo.»
(102)
La función social y política del arte, siendo éste un
arte de masas, es una de las caracteristicas que sabemos
atribuyen los fascismos al arte. Palabras similares las en-
contramos en un escrito de Aguiar, en el que contrastaba
los cometidos del arte y la situación de los artistas rena-
centistas con los actuales:
«Una crisis del concepto de lo heroico es la fácil
aceptación en nuestro tiempo de la idea de escuela o
equipo,no en el sentido de discipulado, sino en el de
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colaboración. El taller del Cuatrocientos es todo lo
contrario.La escuela trabaja unos determinados concep-
tos una posición intelectual común, una teoría. Se as-
pira a diluir la personalidad en el anonimato, princi-
pio que comienza a minar a ésta en lo europeo. Sólo en
tal ambiente es posible la concepción de un
arte. «Al servicio de» o bien de cierta misión so-
cial (que en nuestro tiempo quiere decir política).
Suplantando la jerarquía natural que crea el único or-
den con capacidad de futuro.
Tangente con esta idea de arte y mito se ha dicho
que un gran arte actual tiene que serlo de masas. El
mito de nuestra época necesita servirlo como única sa-
lida posible de su carácter experimentado. La tésis pa-
rece cierta y puede serlo. Ahora bien, todo mito nece-
sita una temperatura espiritual y la supone. La masa,
lo popular en el Cuatrocientos, por ejemplo, la tenía
en un sentimiento religioso que un Giotto modula. La
política, ¿es capaz de crear un mito perdurable? ¿Se
sustenta en motivos humanos profundos, per manentes,
que afecten al problema del hombre como en los mitos
universales de las grandes épocas? No cabe duda de que
cinco años representa el encuentro de elementos nada
desaprovechables al servicio de un arte de gran ciclo
de motivos universales y humanos. Su integración es ne-
cesaria, pero su continuidad, imposible. Hay en el arte
«nuevo» un poco de ese aspaviento que confía demasiado
en su juventud; lo que, pasada su hora, también le si-
túa en ridículo.» (103)
La busqueda, -que también fue presentada como el retor-
no- de una ESPIRITUALIDAD en el arte es otra importante
característica de la teorización del fascismo español sobre
el arte. El arte espiritual fue identificado con arte hu-
manizado por Luis Felipe Vivanco y otros escritores, como
hemos ido viendo. Ese poeta en un ensayo pidió una vuelta
un arte representativo y espiritual, bajo el signo de la
catolicidad. Contraponía, entonces, arte puro que permane-
cía unido a la sensibilidad y arte humano que contaba con
sentido. Recuperado ese arte los artistas volverían a tra—
vés de su creación a unir la Belleza, la Verdad y la Bon-
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dad.
Pero veamos cómo exponía sus razonamientos y medita-
ciones:
«Anterior a ese arte deshumanizado o, más
exactamente, desvitalizado, que es nuestro pasado inme-
diato de revistas y exposiciones -de escándalo público
y hasta disgustos familiares—, tenemos el demasiado
humano siglo XIX, romántico y naturalista, es decir,
también falto de espíritu -que es más que el puro sen-
timiento-; pero, antes todavía, una pintura - por lo
menos— más grande y más trascendente, precisamente
por la actitud de servicio del artista a los temas
propuestos por el espíritu. De esta actitud, perdida a
lo largo de un tiempo cada vez más disperso y divi-
dido, es de la que quiero hablar un poco, antici-
pando, desde ahora mismo, que me parece la única ga-
rantía posible de una creación artística que -aprove-
chando toda una riquísima experiencia sensible negati-
va- vuelva a afirmarse por si misma y no por su oposi-
ción, más o menos explícita, a todas las creaciones
del pasado.
El problema del arte puro o deshumanizado frente
a la vida podría tal vez reducirse a esta pregunta:
¿puede la sensibilidad pertenecer, sin más, al
espíritu, o necesita la ayuda de otras formas in-
termedias? Yo creo que entre el espíritu y la
sensibilidad tiene que haber muchos valedores que
hagan posible una relación estable a distancia. Estos
valedores son todo lo que ha ido eliminando de sí la
pintura -pongo por caso- hasta quedar reducida al
cubismo. Son todos los contenidos culturales que el
arte revolucionario moderno ha querido suprimir -y de
hecho ha suprimido en algunas de su creaciones-,
dejando reducido el espíritu a mera sensibilidad o,
lo que es lo mismo, la mera sensibilidad al único
espíritu posible en arte. Todos los demás contenidos
espirituales son ajenos al arte mismo en su pureza
racionalista. Por eso, frente al arte mismo en su
pureza racionalista. Por eso, frente al arte moderno
no se podía hablar el lenguaje más humano del
espíritu: un lenguaje literario impuro y cargado de
emociones extraestéticas -¿quién que es no es
extraestético?—. En cambio, se ha hecho mucha
literatura sin palabras a su costa. Y paralela al
arte puro ha habido también toda una estética pura
de la sensibilidad creadora. Ambos, arte y estética en
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su purismo, son productos característicos de la más
implacable disolución racionalista.
Una pintura sola, inventora de su propia substan-
cia y sin tema de representación, no tiene sentido
humano, aunque pueda ser objeto de estimación artís-
tica. Pero es que el arte no se puede estimar desde
el arte mismo -ni desde la vida—, sino desde la in-
tegridad del espíritu. Y éste sólo puede humanamente
complacerse en lo que previamente ha sido puesto por
él: la representación. El arte, desde un punto de vista
espiritual, es tan humano como la vida. Y aceptar la
representación es reconocer que durante todo el pro-
ceso de creación artística el cómo depende del
crué(...)
La plástica, el cómo, es cuestión de pura sensibi-
lidad; pero el arte no; el arte es cuestión de espí-
ritu. Y entre una y otro están todos esos temas arrin-
conados hoy día, como patrimonio humano del artista.
Los temas que han de ser aceptados, cuidados y tras-
cendidos para que el arte sustantivo se sienta glo-
riosamente adjetivado por ellos. Por eso, es me-
nester que los artistas lleguen a adoptar otra ac-
titud humana frente a su arte.» (104)
Acababa su reflexión proponiendo un arte representativo
con un fin espiritual:
«Les invitaria a todos al qué y no sólo al cómo, de
cada obra. Este es el paso que no tendra más remedio
que dar todo el que -joven y creador en este momento
histórico de España- sienta su vocación artística desde
la unidad y la altura de su espíritu» (105)
Este texto por estar publicado en Escorial apareció
“recubierto” de prestigio y profundidad, que se acrecenta-
ría con la fraseología usada por su autor (basculante entre
hermetismo y filosofía), a la vez que con la incorporación
de manidas expresiones de la jerga falangista de entonces
lo acercaba -por la forma- a la minoría culta y conocedora
de esa peculiar forma de expresión que sería la clientela
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de la revista. (106)
La espiritualidad del nuevo arte es presentada por
Aguiar como frente y oposición al materialismo del ante-
rior:
«Por eso nuestra hora es ésta: la de ganar a un mundo
sensual terreno para la Gracia, para lo perenne. Voluntad
de Gracia, amor intelectual de Dios.» (107)
El historiador de arte Enrique Lafuente Ferrari, que
ejerció también la crítica de arte y el ensayo, publicó,
también en Vértice, un balance del arte en 1940, en el que
hizo una extensa mención al artículo precedente. En esa, se
refirió al arte nuevo como un arte humano, nacido de la
nueva situación alcanzada:
«Cierto es que, como dice Aguiar, un estilo nace y
no se hace. Pero siempre en el principio ha sido el
verbo. Y esa llamada tensa a una voluntad de nuevo es-
tilo nos hace ver que no todo es rutina ni marrulla en
los artistas espaloles. Primero hay que querer con con-
ciencia de lo que deseamos y de lo que no queremos re-
petir. Y sin remedar nada del pasado, la pasión de que-
rer con fuerza y de pensar en grande nos encamina a la
vena eterna de lo que ha sido el gran arte español. Si
nosotros tenemos ahincada en nuestro espíritu una vi-
sión del mundo, ella se abrirá paso en nuestras obras.
El secreto está en superar la anécdota pintoresca o el
arabesco del juego de líneas y volúmenes para buscar,
de vuelta otra vez, un arte humano» (108).
Ese artista canario seis años más tarde, volvía sobre
lo mismo:
«Por lo demás, frente a la idea de ruina del ar-
te actual, díganos, maestro, si cabe otra salida que
una nueva espiritualidad. Vincular el problema de la
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actitud (a fin de cuentas un problema ético) al ver-
dadero sentido de universalidad, de humanidad funda-
mental para la creación. Integrar en un gran impulso
todas las experiencias tocadas de parcial perspec-
tiva para acometer el problema total —universal- del
arte. Aquí la limitación de fines es pecado. Pero, y
repitámoslo, ello necesita la unidad, que es la tempe-
ratura del milagro. Una nueva espiritualidad que si no
supone la presencia de los ángeles, prepara, al menos
su clima.” (109)
También en el editorial de Escorial que ya hemos co-
mentado:
«Por último, debemos advertir al lector, como
resumen de todo lo expuesto, que, sin podernos ne-
gar casi nunca al encanto sensible de cada obra de Ar—
te, creemos en la formación espiritual del artista
como el único medio de conseguir que sus más precisas
y privilegiadas intuiciones creadoras se muevan
dentro de un ámbito temático más amplio y más pro-
fundo.» (110).
La espiritualidad no era algo añadido al arte español,
pues, como escribió Cecilio Barberán, era lo propio, con—
sustancial del español:
«Pero hoy una nacional que responda al auténtico
sentido de España, a un renacimiento de sus profundos
valores, no puede ser una mera manifestación colectiva
de pintura y escultura, espejo casi siempre que refleja
los complejos del arte actual. Una Nacional, para que
sea auténticamente española, necesita, hoy más que nun-
ca, que sea una floración, un alumbramiento espiritual
sellado por la visión que tuvo en todas sus cosas el
hombre hispano» (111)
Este mismo critico se había preguntado, comentando
la Exposición nacional de Barcelona de 1942, si el nue-
vo arte que florecería en España sería espiritual por
ser portador de un nuevo humanismo o si sería abstracto
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con contenidos materialistas (112).
Como ya hemos podido leer esa espiritualidad fue gene-
ralmente identificada con religiosidad y en último extremo
con catolicidad. El CARACTER RELIGIOSO DEL ARTE ESPANOL
principalmente del pasado pero también del presente -y, re-
pitamos, más en concreto catolico, escribiéndose también
como término equiparable cristiano— no es un juicio exclu-
sivo de los escritores del fascismo español, sino de la
práctica totalidad de los ensayistas, críticos de arte,
etc. de entonces, aúnque no estuviesen directamente compro-
metidos con el régimen -como es el caso de M. Abril-.
La catolicidad del arte español no era privativa de és-
te sino que era considerada un componente fundamental de
la cultura española a lo largo de la prácticamente totali-
dad de su historia, catolicidad a la cual debería volverse
en la postguerra (113).
La importancia de la religión en el arte aparece desde
los comienzos del régimen, siendo una de sus principales
manifestaciones la «Exposición de Arte sacro de Vitoria»,
en la que, como es sabido, el entonces Jefe del Servicio
de Bellas Artes Eugenio D’Ors puso un especial empeño. Para
este filósofo, arte y religión eran consustanciales.
Son abundantisimos los artículos en que se adjetivó el
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arte español como cristiano o como católico -o, como mí-
nimo, religioso- incluso, como hemos visto, ya desde antes
de la guerra civil. Esta manera de entender nuestro arte no
fue original del fascismo español pero haciéndola suya la
convirtió en uno de los ejes de su doctrina y de su
política artística (114).
Para Tomás Borrás el resultado de la guerra influyó no-
tablemente en los artistas:
«Les ha dicho a los artistas que el sentido de la
vida es cristiano, colectivo, heroico (...)» (115)
También Sánchez Camargo recordaba el caracter religioso
del arte español y acudía al fácil prejuicio xenófobo para
explicar las épocas en que el arte español ocupó un escaso
lugar en el mundial:
«Hemos sido los españoles el pueblo que ha llamado
mejor a Dios, en la Pintura, que tiene sentido propio
desde el divino Morales, hasta el formidable grito en-
tre todas las voces pictóricas que es el Greco.
Nuestro curso imperial, interrumpido cuando faltó
la esencia hispana de catolicismo integral, y los regí-
menes quebraron por corrientes contrarias al sentido
misional español, hallará en este resurgir glorioso la
forma artística perdida entre ribetes extranjerizantes,
y los pintores españoles seguirán como siempre seña-
lando a la Pintura ventanas por donde mejor ver» (116)
Si el arte se había de caracterizar por su espirituali-
dad puesta al servicio de “nobles metas”, el asunto del ar-
te -identificando tema con contenido- ya no podía ser cual-
quier cosa. Debía estar acorde con los altos designios que
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se le aventuraban. Encontramos entonces una CONCEPCION CON—
TENIDISTA DEL ARTE que llevaría a un entendimiento del arte
como reflejo o testimonio de una realidad.
Para Sánchez Mazas el asunto debía jugar un importante
papel, de modo que por encima de los valores plásticos es-
taban los comunicativos:
«Ningún gran tema de la metafísica, de la reli-
gión, de la historia de la política, es indiferente a
la pintura. Y si nosotros queremos predicar un orden
total, no lo habremos traido a la política haciendo ca-
so omiso de la religión y la filosofía.
No me deleito por igual en todo mirando solamante
al virtuosismo técnico y superficial. Miro al más allá
de las pinturas, y con eso reconozco que la pintura
tiene un más allá, y frente al más allá revela una ac-
titud ante el universo, que exige a escape en mí una
posición en que mi diferencia no puede ser igual a mi
simpatía
De la diferencia del asunto a la indiferencia del
asunto, ¿no creéis que hay un abismo moral?.» (117)
Esta importancia concedida al tema venía en el caso de
Sánchez Mazas, de la utilización de la pintura como testi-
monio de cara al futuro -con lo que enlazaba con la pintura
de historia solicitada, como veremos por otros críticos— si
bien ocultándolo bajo una aparente trascendentalidad dada a
este arte:
«La pintura sería muy poco si no formase parte de
la historia, si fuese ahistórica y apolítica. Un cuadro
es un acontecimiento histórico, un experimento psicoló-
gico, una compleja revelación de una idea del orden o
el desorden frente a la época. Un cuadro es, nada me—
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nos, una manera de recortar alguna cosa del tiempo y
del espacio. Se recorta así para tener memoria, y hay
que preguntarse ¿qué es lo que hay que recordar y qué
es lo que recuerdas, y te diré quién eres, qué conoces,
qué esperas. Se pintan las cosas que se quieren sacar
de lo que muda y huye, para fijarlas en lo que
permanece. Así se pintaron los santos patronos, las
bien amadas de otro tiempo, los próceres que habían
servido con honor.» (118)
El contenidismo es llevado por algunos más allá del he-
cho representado en la obra de arte llegando hasta dete-
nerse en la consideración de la bondad y belleza de los su-
jetos pintados.
«Con criterio decimononico y liberal, cuya in-
fluencia aún se prolonga hasta nosotros se ha llegado a
creer en los puros valores artísticos, esto es que el
arte no tiene mas normas que la fantasía y el gusto del
artista. No importa la finalidad a que sirva ni tampoco
que el ser u objeto pintado -en el caso de la pintura—
sean nobles o viles, hermosos o feos. Esa manera de
pensar es francamente incompatible con los nuevos con-
ceptos totales de la vida y de la misión del hombre que
necesariamente imponen las realidades históricas del
tiempo nuevo. Pues ese concepto nos llevaría a dar como
nuevos y dignos de premio los tan cacareados frescos
del comunista mejicano Rivera, por ejemplo» (119)
Con todo en las propuestas de 5.14. para la nueva pin-
tura predominaba la ambigUedad, aunque dejando bien asen-
tada la instrumentalidad política del arte, para lo cual la
claridad (120) del asunto y de la obra artística era requi-
sito fundamental:
«Os pido simplemente que pintéis cara al nuevo
sol, cara a la primavera y a la muerte, a la gracia, a
la virtud, a la juventud, a la armonía, al orden exac-
to, No os pido cuadros patrióticos, ni mucho menos pa-
trioteros y aduladores, sino cuadros que a la mente y a
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los sentidos traigan un reflejo del orden luminoso que
queremos para la Patria entera.
La tradición es una experiencia a veces dolorosa.
No os malogréis en anécdotas obscuras, locales, a veces
torpes y canallas. No pintéis las lacras de la Patria,
ni tampoco reunáis cachivaches caseros en un desorden
subversivo, que luego llaman “naturalezas muertas”.
Pero más que por el asunto, por el ritmo, el tono
y el estilo, por la conjunción armoniosa del espíritu
de intuición y el espíritu de geometría, revelad los
valores esenciales de la España nueva y recibid como
Noé la inspiración divina, acompañada de números exac-
tos.
Aun en los peores momentos, habéis querido captar
en la luz limpia y en la línea pura cosas universales y
simbólicas. Y para final, una cosa os digo: que ganaré-
is victorias en los lienzos si pintáis según las ideas
y métodos que han ganado victorias en el campo de bata-
lla, si servís al orden total con un ritmo de oro. Aho-
ra el Estado como nunca pude deciros: “En la lucha por
el orden patrio, yo soy vuestro hermano mayor» (121).
Esta instrumentalización del arte —que junto a sus
creadores quedaba al servicio del nuevo régimen fue clara-
mente expresada en el comentario que Arriba insertó tras el
texto del discurso.
«La defensa de esta subordinación de la disciplina
del saber o del arte a un orden total es para nosotros
apasionante.
Las artes sirven a un orden total y hay que amar-
las ante todo y sobre todo en tanto lo sirven
.
Rafael Sánchez Mazas entregó a los artistas una
doctrina, unos conceptos en formación de combate, unas
finalidades y, en suma, un gran oficio, que es también
uan gran milicia, en que servir terca y abnegadamente a
la Patria.» (122)
Es en esta manera de entender el arte donde encontramos
la concepción del mismo como propaganda , pero es necesario
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destacar que la utilización propagandística del arte que
hizo el franquismo fue bastante limitada y sin comparación
con lo hecho por los regímenes alemán e italiano. La propa-
ganda franquista fue sobre todo hecha en los comienzos del
régimen apoyándose en la conservación y recuperación del
patrimonio. Las exposiciones oficiales fueron propaganda
más que por las obras contenidas —que también hubo algunas-
por su significado como muestra de la recuperaciones de la
cultura, etc. Pasada la primera postguerra el régimen hizo
suyos los éxitos de artistas españoles en el extranjero -el
caso más significativo el de la pintura informalista- pero
esto último es práctica habitual de todos los regímenes,
gobiernos y partidos.
Muchos de los ensayos que se escribieron durante la
guerra y posteriormente sobre el caudillo, la originalidad
del franquismo, etc., no eran más que propaganda escrita en
forma literaria. De la misma forma -como propaganda- debe-
mos ver gran parte de los escritos aparecidos en la prensa.
Tanto los que atacaban la política de la República como los
exaltadores del franquismo.
El papel del Estado para con el arte contemporáneo fue
motivo de breves reflexiones dispersas, sin llegar a publi-
carse ningún trabajo específico sobre este asunto (123) La
mayor parte de aquellas hicieron suyas las opiniones del
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ensayo de Giménez Caballero que ya hemos visto. En general
abundan los juicios triunfalistas sobre el gran desarrollo
conseguido por las artes plásticas gracias a su potencia-
ción por el Estado y la atribución a éste de una función
rectora y protectora (124).
Dado que este asunto ya ha ido apareciendo, especial-
mente al comentar las relaciones entre arte y política, nos
limitaremos a exponer lo contenido en los artículos de un
crítico, un artista y un político de los que venimos estu-
diando.
En el artículo que sobre la crítica de arte escribió
Aguiar al que antes nos referimos, dedicó un importante es-
pacio a la que debía ser la labor del Estado para con las
artes:
«Para el Estado, no puede ser lo mismo el problema
del Arte que el de los artistas. Este implica una
política de Bellas Artes, de estímulo y amparo donde,
en efecto, caben las tendencias más distintas; pero
estéticamente -y he aquí el probelma oficial del
Arte— el Estado necesita su dicción, cristalización
en unas formas propias de su estructura y aptas, en
fin para definirla; formas que por otra parte, abran de
representarle siempre (como que son las que perduran),
aún en su inconsistencia gregaria.» (125)
Miguel Moya Huertas destacó la libertad de los artistas
como el mayor logro del Estado español, contraponiéndola al
dirigismo de los países comunistas:
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«Para los amadores de las artes, la fecha que
hoy celebramos tiene un significado peculiar. Es la
divisoria entre el comunismo, que somete al fuero de
la propaganda los impulsos de la inspiración indivi-
dual, y el nacional- sindicalismo, que defiende el
orden de al cultura de las intromisiones que desvirtú-
an su eficacia. Frente a la tiranía plebeya, que re-
quisaba los valores, ha surgido un Estado que les pro-
porciona autonomía dentro del marco de la tradición.
Sólo temen lo auténtico los que necesitan falsearía.
El artista goza de libertad porque a él debemos la se-
guridad de un porvenir firme para los que quieran
continuar con formas nuevas la traición de nuestros
clásicos predilectos. Al fin y al cabo, la espada de
Franco es eso: abrir a golpes un camino en nuestra
Historia para que sepamos recordar un imperio y avan-
zar resueltamente hacia otro.” (126)
En otro texto el mismo critico destacó esa libertad co-
mo contraste a su carencia en otros regímenes:
«el regimen de Franco no ha impuesto un estilo a
las artes, no ha exigido a los artistas el tributo de
la servidumbre, a diferencia de la estetica maciza,
torpe y colosalista, que ciertos estados dictaron a la
fantasia individual, el sistema español ha sabido res-
petar los acentos personales y ha evitado que el hom-
bre quedase al arbitrio del poder, sometido al lauro
peculiar a las aduanas de una monotonía organizada por
decreto» (127)
Como escribimos antes Sánchez Mazas finalizó su alocu-
ción a los artistas españoles animándoles a su tarea de
creación teniendo por guía la ideología triunfadora y re-
cordándoles que el Estado les protegería.
Los ataques al comercio del arte y la atribución a los
judios (al “judaísmo internacional”) de la responsabilidad
del lanzamiento (desde Paris) de corrientes artísticas sin
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ningún valor, excepto el crematístico, fueron otros de los
lugares comunes del fascismo español, al igual que lo fue
en Alemania, si bien, en verdad, fue menos frecuente —como
también es muy inferior el componente racista del falan-
gismo y del resto de las ideologías actuantes en el fas-
cismo español. Los encontramos en Pombo Angulo, Tomás Bo-
rras, José Aguiar, etc. (128).
Ya hemos ido viendo algunas características y propues-
tas para el arte español que podría surgir en la situación
española de la postguerra (básicamente reducibles a un arte
figurativo de contenido humano y espiritual). Vamos a tra-
tarlo de nuevo para así finalizar con nuestra exposición
sobre las teorizaciones fascistas sobre el arte.
Sobre cuál debía ser el ARTE MAS APROPIADO PARA LA NUE-
VA ESPANA hubo dos opiniones principales, (que se corres-
ponderian con la importancia dada a uno u otros asuntos):
Un arte conmemorativo, especialmente logrado por la pintura
de historia y~los monumentos, con lo que seria un arte cla-
ramente de tendencia y un arte que sin referirse por sus
asuntos a la nueva situación española y a sus origenes, co-
nectase con la misma a través de la “trascendencia te-
mática” (129)
Lo primero fue defendido por el Secretario Perpetuo de
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando José Fran-
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cés, quien además de pedir una gran pintura conmemorativa
de la Victoria veía necesario un control del arte:
«Porque, ¿no exigirá el fervor entusiasta de los
escultores este ímpetu fuerte, musculoso y activo de
la Juventud que ha hecho la guerra y va a sostener la
paz?
¿No imponen el eterno concepto de grandes composi-
ciones murales,de himnarias estrofas pictóricas los
episodios de gesta y las sacudidas provinciales del te-
rritorio?
Y en el afán de sagitarios que nos conmueve,
¿no es lógico y preciso exigir se cumpla en nuestro ar-
te, en nuestra literatura, la compenetración de cirugía
estético-social que la espada marcó felizmente?» (130)
El gran arte nacional al que aspiraba R. Gil Fillol po-
dríaa conseguirse con la pintura de historia, previa adver-
tencia de que no se trataba de la pintura de historia deco-
monónica:
«En cambio, habrá, o deberá haber, cuadros de His-
toria, cuadros de exaltación patriótica, cuadros de
pintura ambiciosa y triunfal según corresponde a una
era victoriosa y esperanzada. No pedimos, ni mucho me-
nos, un arte adulador, ni un arte trendencioso, ni si-
quiera un arte político útil, tal vez, para la propa-
ganda hóstil para la cultura. Pero si un arte propio
del día, que, cual todo el gran Arte, refleje la ver-
dad, el designio y el espíritu españoles. Un arte, en
fin, como fué el arte en todos los Renacimientos.
(...) (...)
Cuadros de verdadera Historia que reflejen el ám-
bito nacional, ennoblezcan la ruta, iluminen el camino
y ensanchen el espíritu como las armas de conquista en-
sanchan el Imperio...» (131)
Si consideró esta pintura como la más apropiada para la
“España que surgía” lo hizo -aún sin decirlo- por ser la
más opuesta a la de la época republicana, ya que en ésta,
escribía, “sin ambiciones, sin hechura estatal, sin nervio,
472
desviada de la Historia, aletargada y muelle, bien estaban
los fragmentos de pintura y los trocitos de escultura”
En contraste, la nueva pintura, debía ser capaz de de-
jar para la posteridad testimonio plástico de esos momen-
tos. Lo cual era factible gracias al Estado y, como no, al
dictador, al que todo se le atribuía:
«la Pintura de hoy, para ponerse a tono con la Am-
bición de la España de ahora habrá de “ambicionar” las
dulces “Concepciones” de Murillo, los frailes blancos
de Zurbarán, “Las Meninas”, rodeadas de aire, de Veláz-
quez y las “Majas” señoriales de Goya.
Cuadros de verdadera historia que reflejen el ám-
bito nacional, ennoblezcan la ruta, iluminen el camino
y ensanchen el espíritu como las armas de conquista en-
sanchan el Imperio... Que si la cruz de Cisneros guió
el paso de los ejércitos triunfantes y las escuelas del
Gran capitán Silva Velázquez y el buril de Don Fran-
cisco Goya abrieron igualmente rumbos al pensamiento de
la España de entonces...
Los cuadros de historia para continuar la Histo-
ria. Para que el Museo del Prado -alto ejemplo de recu-
peración y restauración- tenga continuidad en la histo-
ria de nuestra pintura.
Y eso puede hacerlo el estado. Pueden hacerlo, so-
bre todo, los artistas y los críticos y el pueblo.
Y puede hacerlo El.» (132)
El arte nuevo y sus valores fue motivo de reflexión pa-
ra el pintor José Aguiar en el pretencioso texto «Carta a
los artistas españoles sobre un estilo». Su propuesta final
era una pintura monumental y mística (133).
Comienza refiriéndose al concepto de estilo, del que
dice surge del espíritu de un pueblo:
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«un estilo no se crea, nace” “un estilo es, ante
todo, una jerarquía de valores espirituales. (...)
Nuestros valores espirituales son valores de pa-
sión.» (134)
Frente al materialismo hay que imponer la espirituali-
dad:
«Por eso nuestra hora es ésta: la de ganar a un
mundo sensual terreno para la Gracia, es decir, para lo
perenne. Voluntad de Gracia, “amor intelectual de
Dios.» (135)
El arte social perseguible sería la unión del arte mi-
noritario al popular:
«¿Arte social?. Sí; esto quería decir arte polí-
tico, pedagogía con una gráfica adulona. Frente a ello
un arte es social simplemente porque nutre lo colec-
tivo, es decir, lo nacional, de su emoción más pura, de
su mística. El goce estétioo minoritario no excluye,
cunada nace un gran arte, la llamada al instinto —hu-
mano y eterno— de lo popular, justamente en su fase más
noble.» (136)
Finalmente su propuesta era una pintura monumental pro-
movida por el Estado:
«Este retorno al rango noble de nuestro arte im-
plica dos cosas: Primero, la vuelta al verdadero con-
cepto de la pintura, es decir, a lo monumental. Se-
gundo, el rescatar lo oficial para que sirva, como en
las grandes épocas, a tal empresa. Niego que dejemos de
tener una tradición monumental (aunque quiza no mural)
allí donde se acometieron -repitámoslo— con igual pa-
sión lo humano y lo angélico. Pero el problema, para
nosotros, se plantea además en una hora providencial:
aqulla en que amamos un orden nuevo y un splendor ordi
—
nis -como en la expresión tomista— para la Belleza.»
(137)
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Y esa pintura habría de ser espiritual, mistica y popu-
lar:
«Importa exaltar, pues, esa mística nacional. La
reverencia del cuadro de historia fué hueca, de paren-
tesco romántico. Guardarropía al fin. Hacia falta
que las grandes pasiones se llenaran de contenido hu-
mano, de fatalidad tremenda: que salieran con el alma
forjada, como aquí en castilla, en calidades inéditas.
Por eso lo popular debe ser lo nacional y lo nacional
mito, es decir, pura potencia mistica para que el rito
sea, entonces, la versión popular de una
disciplina.» (138)
En otra carta posterior (“Carta a un artista joven”)
expuso, partiendo de la premisa del compromiso social del
artista la posible actitud del artista que sintetizó en
tres puntos:
«Primero. Un cierto rigor íntimo (. ..) Segundo.
Una disciplina (...) Tercero. Atender y entender las
inquietudes de nuestro tiempo.» (139)
Y sobre el arte exigible:
“Probablemente es imposible que un arte ambicioso
del que hay que aceptar y exigir una misión, se pro-
duzca fuera de lo oficial y colectivo sin superar la
concepción novecentista de estos conceptos. Ningura
gran empresa puede reducirse a una apetencia de clase
que termina por imponer su criterio.” (140)
Tomás Borrás consideró que el arte de la “España Nueva”
debía ser cristiano, seguidor de la tradición española,
ético, con sentido castrense y falangista.
Esos valores se harían realizables en la pintura con
una mayor importancia concedida al retrato y a la pintura
de historia, en la escultura con un desarrollo de la imagi-
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nería y una función de complemento de la arquitectura, la
cual sería el arte más importante como “expresión primaría
de la idea del Estado” , dando al Estado “un estilo de ca-
non falangista”
«Cuando España ha dado de si otra epopeya, no iban
los pintores a estarse mano sobre mano sin inmortali-
zarla, o manchando de floreros y paisajitos kilómetros
cuadrados de tela: por el contrario, van, como en los
siglos anteriores, a dotar de grandes panoramas de ha-
zaña inmortal a las generaciones que se educan en el
sacrificio a las empresas altas, a retratar a los hé-
roes, a sentir como humanistas la Humanidad y como poe-
tas la Naturaleza, trono del alma. (...) los esculto-
res, han de conplementar con sus conjuntos las masas
arquitectónicas, o los trazados. (...) La imagen saldrá
el año 43 de los buriles de la briosa imaginería de Es-
paña con la misma fuerza patética y la lograda decisión
de cántico que tenía con Berruguete o con
Hernández.(...) Ello, y la escultura de aire libre para
zonas de actos públicos, y el natural complemento es-
cultórico de los edificios magnos, será el empleo de
los artistas de bulto noble en 1943.» (141)
Lo habitual cuando se teorizó sobre el nuevo arte que
debía aparecer fue como hemos ido viendo afirmar su carac-
ter social al servicio de la colectividad, conjuntamente a
su esencia humana y cristiana. Pero también se afirmó que
debía apoyarse en la tradición; opinión que se relacionaba
claramente con el antivanguardismo que ya hemos comentado.
Respecto a los aspectos formales del nuevo arte fueron
pocos los intelectuales, críticos y artistas que se detu-
vieron en explicarlos. Entre quienes si lo hicieron predo—
minó -por no decir que fue única- la opinión de que el arte
clásico era el más adecuado.
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Algunos como Benito Rodríguez Filloy explicaron que el
clasicismo no era solamente formal, pues ése podría única-
mente ser un seudoclasicismo:
«El retorno a lo clásico no ha de entenderse, por
lo demás, como una versión literal de la manera, sino
en cuanto percepción viva del espíritu incorporada a la
sensibilidad de hoy. Lo contrario de esto último es só-
lo formalismo, más o menos escolástico, que nada encie-
rra de pura esencia tradicional. El nacionalismo artís-
tico no tiene que ver con ciertos esquemas formales,
moldes vaciados de todo contenido que perduran en el
arte. Cualquier creación moderna puede estar más cerca
del pasado que estas fromas seudoclásicas, Monet, por
ejemplo, está más cerca en cierto modo de Watteau que
Van Loo, y Sorolla, más clásico —recuérdense sus retra-
tos- y español que Vicente López» (142)
A pesar de que en el campo de la teoría del arte no se
defendió el academicismo, pero si la figuración natura-
lista, el clasicismo se quedó en un arte figurativo natura-
lista con un claro predominio del academicismo. Esto puede
interpretarse como una prueba de la separación entre teoría
y praxis artísticas o de la incapacidad de parte de los ar-
tistas españoles de la postguerra -los más directamente
vinculados al pretendido arte franquista— para plasmar
plásticamente los nuevos valores impuestos. Pero también
podemos interpretarlo de otra forma, que es la que conside-
ramos más correcta.A saber: el arte español de la postgue-
rra, ya sea el de tendencia o el resto, fue la continuación
de la línea académica -que no tradicional- del arte espa-
ñol, que era la predominante antes de la guerra, que gra—
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cias a la nueva situación política reafirmó sus posiciones
culturales.
Trascurrida más de una década desde el final de la gue-
•rra civil se seguía desde el Régimen en posiciones teóricas
que cada vez estaban más alejadas de las realizaciones rea-
les.
Con ocasión de la inaguración de la Primera Bienal His-
panoamericana de Arte el ministro de Educación Joaquín Ruiz
Giménez pronunció unas palabras sobre las relaciones entre
el arte y el Estado, habiendo recordado previamente la épo-
ca de los Reues Católicos como una gran época de floreci-
miento estatal y artístico.
La primera tarea del Estado seria la de educar el sen-
tido estético de la población a través del sistema educa-
tivo, tarea que compartiría con la Iglesia.
Respecto a las tareas más proximas a la creación artís-
tica el ministro advirtió de los dos errores que debían
evitarse: “el indiferentismo agnóstico y la intromisión to-
talitaria.” Ya que: “El primero se inhibe ante la Verdad, y
también ante la Belleza; el segundo las esclaviza, haciendo
de las obras de la inteligencia y del arte unos serviles
instrumentos de política concreta.” (143)
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La solución estaba en reconocer la autonomía del arte.
Este juicio, que se alejaba de otros opuestos,anteriormente
vigentes, es la novedad que nos interesa destacar, si bien
se debía a una medida que veía necesaria para evitar conse-
cuencias políticas negativas:
«Entre ambos peligros, la actitud a adoptar tiene
que arraigarse en una comprensión viva, inmediata, de
la naturaleza del Arte. Tiene éste una legítima esfera
de autonomía, como expresión libre del alma individual,
en la cual no puede el Estado, por su propio interés
inmiscuirse. Lo inauténtico es siempre impolítico; lo
inauténtico en arte -esto es, lo no arraigado en la au-
tonomía creadora— revierte a la larga, sena cuales fue-
ran las medidas proteccionistas adoptadas y los éxitos
aparentes, en empobrecimiento y menoscabo de la propia
obra política.» (144)
Para conseguir esa autenticidad -lo cual dijo era la
verdadera política artística- se debía ayudar a los artis-
tas de una manera doble:
«estimular el sentido histórico, esto es, ubica-
ción del artista en el tiempo actual, huyendo de todo
engañoso tradicionalismo formalista; por otra, fortifi-
car el sentido nacional, hutendo de todo falso univer-
salismo, de toda provinciana admiración por lo que se
hace fuera de la propia Patria.» (145)
Ahora bien todo esto estaba al servicio de una lucha
contra el materialismo y a favor de un arte cristiano, lo
cual según Ruiz Giménez era más necesario por la política
manipuladora del arte ejercida por los paises comunistas.
El mecenazgo estatal (principalmente desde la educación
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y las recompensas a los artistas) seria insuficiente si só-
lo fuese económica:
«Es necesario contagiar al artista de anhelos de
servicio y trascendencia; pero no imponiéndoselos desde
fuera opresivamente, con lo cual la raiz misma del arte
quedaría dañada, sino haciendo que sean el riego que
nutra su vida.» (146)
Finalizó recordando la validez de los valores de la
Verdad, del Bien y de la Belleza, con lo que enlazaba con
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Notas
(1) Acción Española, números 70-71, de febrero de 1935
al número 78. de agosto del mismo año)... .El libro fue edi-
tado por Gráfica Universal. Roma Madre se publicó en «Edi-
ciones Jerarquía»
(2) La «Carta a un compañero de la joven España» de Gi-
menéz Caballero, que ha sido considerado como el primer do-
cumento del fascismo español apareció en «La Gaceta Litera-
ria», revista de la que G.C. era director, en el n2 52, de
15 de febrero de 1929. Esa carta era el texto que G.C. es-
cribió como prólogo para su traducción de Malaparte, edi-
tada en España con el título de En torno al casticismo de
Italia. Sobre la evolución política de G.C. y su plasmación
en la revista indicada remitimos al estudio de Miguel Angel







ración, Universidad de Valladolid. Departamento de Lengua y
Literatura Españolas, 1974.
Hace escasos años ha comenzado una cierta recuperación
de la figura intelectual -al margen, generalmente de su ac-
tividad política-, de Giménez Caballero. Para el estudio de
este personaje, sin olvidar sus posturas políticas es im-
prescindible el número que la revista Anthropos dedicó a
este personaje en mayo de 1988, que se enriqueció con el
Suplemento n~ 7 de la misma revista.
(3) J.C. Mainer, Falange y Literatura, Barcelona, La-
bor, 1971, p. 195-196. A. Cirici en su conocido libro sobre
la estética del franquismo (Barcelona, Gustavo Gili, 1977)
también destaca la importancia del trabajo de G.C. pero
profundiza menos en el estudio de este texto, presentando,
a cambio, largas citas.
(4) Douglas W. Foard, Ernesto Giménez Caballero o la
revolución del poeta., Madrid, Instituto de Estudios Polí-
ticos, 1975, p.215
(5) Jaime Brihuega, La vanguardia y la República, Ma-
drid, Cátedra, 1982, p 35.
(6) Acción Española, n~ 70—71, 11—1935, p.250—252. ( En
adelante: A.Cj. Salvo indicación, extraemos las citas de
la revista indicada. Cursivas en el original.
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A continuación exponemos brevemente y de forma esque-







dad; Plantea la bipolaridad del arte entre idealismo y rea-
lismo . Diferencia entre un “romanticismo oriental” (predo-
minió de la naturaleza sobre lo humano, de “lo fatal sobre
lo arbitrario, el panteismo sobre el criticismo, la masa
sobre lo individuo”) y romanticismo occidental (“anhelo de
crear un mundo por lo menos igual al divino. Igualar o su-
perar a la Naturaleza. Reinventarla. Recrearla. Impulso
satánico, prometeico, desafiador”) Finalmente, ve el el ar-
te cristiano “clasicismo cristiano” la armonización de am-
bos romanticismos:
“Hasta ayer triunfó el arte individualista, decomonó-
nico, de la Europa liberal de anteguerra.
Después de la guerra se ha querido imponer al mundo la
realidad de un arte de masas, oriental y bolchevique.
Actualmente llega la etapa de un arte más universasí y
menos circunscrito. Al servicio de una realidad armónica e
imperecedera. realidad cristiana, católica del mundo”.
II. Crisis del arte occidental (o desesperación de la
pintura’) 1/ La máquina. El desplazamiento de las artes tra-
dicionales por los nuevos medios. 2/ El purismo. El arte
puro, que identifica con la restricción de temas, había
llevado al descrédito y al cansancio y el arte se había va-
ciado, acabando por no ser nada. 3/ La ausencia de mercado.
“La razón profunda de la crisis pictórica era esa:el lujo,
la hipertrofia capitalista, la decadencia del espíritu oc-
cidental de empresa, individuante, sensual y suntuario. Ca-
prichoso” Los artistas, fracasada la pintura purista, de
caballete, buscan la tutela del Estado. El cubismo: último
refugio del yo. La pintura de minorías se entregó a la es-
peculación mercantil, en manos del “espíritu judio y banca-
rio”.
III. El expediente Picasso. Reconocimiento de la obra
de Picasso por J. A. Primo de Rivera. Conexión Picasso — Le
Corbusier: “La desesperación de la pintura contemporánea,
liberal, burguesa, occidental, representada hoy por Pi-
casso, ha tenido su fenómeno correlativo y semejante en el
fracaso de la «nueva arquitectura», simbolizada, en cierto
modo, por Le Caurbuiser” -
IV. La Nueva arquitectura o la revolución fracasada. El
rechazo del funcionalismo racional en Alemania y Rusia y su
aceptación en Italia y España. Moder style frente a funcio-
nalismo: “¿Cuál era el último estilo arquitectónico prede-
cesor de este nuevo, funcional, racionalista?. ¡ Era un es-
tilo prolongación última del barroco, del estilo romántico
del estilo naturalista y psicoloqista. era ese modern style
que los surrealistas a lo Dalí quieren reivindicar ahora,
siguiendo instrintivas instrucciones del comunismo ruso,
como protesta contra un arte, como el funcional, que corre
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el peligro de romanizarse, de fascitizarse”. Regionalismo
frente a funcionalismo: “El regionalismo es una consecuen-
cia de la metafísica romántica, naturalista y subversiva,
utilizada hoy por la Rusia comunista y por la Francia libe-
ral, para impedir toda posible unificación en principios
clásicos, cristianos, catolicistas e imperiales”. La nueva
arquitectura (funcionalismo y racionalismo) fruto del
“espíritu judio”.
V. El “expediente Le Corbusier” De ser uno de los más
ferviente defensores de la arquitectura de L.C., Giménez
Caballero pasa a negarla: “Pronto vi que Le Corbusier y su
arquitectura eran un error de laboratorio, de taller téc-
nico, de cerebros maquinísticos, fantásticos; una falsa
universalidad, un arte restringido. Una confusión que con-
fundía la estandarticidad con la catolicidad de un arte.!
Era el romanticismo eterno del hombre nórdico, que había
querido universalizar el mundo tomando las formas externas
de la cultura del sur y maquinizarías”.. Le Corbusier ha
cambiado y su nuevo ideal arquitectónico se basa en Roma
(fascismo): «Le Corbusier ha llegado a llegado en Arquitec-
tura al “punto justo” al “punto de equilibrio” entre las







.~i y lo colectivo que había -en el Estado- llegado Musso-
lini. Genio de Roma. Punto medio, equilibrio, entre la fa-
talidad hostil del genio de Occidente (lo individual) y en-
tre la hostil fatalidad del genio de Oriente (lo
colectivo). Genio de Roma. ¡Nueva catolicidad arquitectó-
nica!» Supremacía de la arquitectura como arte del Estado.
VI El artista como cofrade. El interés de las asocia-
ciones de artistas. La acción del Estado con la creación de
casas de artistas (casa de Velázquez, “Casa española” en
Roma). La acción particular y la estatal en una misma di-
rección: contra el individualismo del artista. Un arte de
Estado no es un arte falso, pero si lo era el del estado
liberal.
VII. El libro y el cine ante el Estado
.
VIII. El teatro vuelve al misterio
IX. La música busca su septimo cielo.
X.. Jerarquía, propaganda, técnica y amor en arte.. «Je-
rarquía y arte». Primacía de la arquitectura sobre las res-







lística, de hallar en cada autor, en cada obra, en cada ar-
te, un estilo específico e intransferible, un derecho ena-
jenable, nos alzamos los que soñamos en someter de nuevo a
artes, individuos y técnicas espirituales a una disciplina
,
a una jerarquía. 1 Y lo mismo que desde el estado, puesto
de mando, hallamos esa ordenación en la política, así, en
el Arte, queremos encontrarla, desde el supremo arte del
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Estado: la arquitectonia”.. «Propaganda y arte» ..El sentido
de la propaganda en el arte viene desde la Antiguedad. El
arte instrumento de lucha va unido a la religión: “El sol-
dado y el artista no tienen otra consigna en el mundo que
esa: matar o aprisonar enemigos”. “Por eso cuando de nuevo
en la historia tornan a surgir con impetu los valores reli-
giosos y nacionales, tornamos a ver claro sobre la finali-
dad del Arte, sobre la potencia combativa del Arte como ex-
pansión de ideales de fe”. «Amor y arte» Parangón entre la
dominación masculina (el creador) de la mujer (la materia)
para crear la obra de arte.
XI. Técnicas intelectivas: poesía, literatura o drama
de San Juan Bautista. Afirmación de que toda obra de arte
es siempre política,aun cuando su autor no se de cuenta de
ello. Artista individual frente a artista popular.
XII.. El Arte y El Estado. Conclusión. Rechazo de la
concepción jurídica del Estado y su sustitución por la co-
rrecta: “El Estado en un individuo, en una política, en una
religión, es exactamente lo que el sustantivo postverbal y
pasivo en la lengua española.. Una forma transeunte, pero







tolicismo”.. El fascismo: continuador de una “nueva catoli-
cidad”. El Escorial, suprema manifestación de la arqui-
tectura estatal. ¡ El Rey (supremo valor humano) supeditado
a Dios (católica, sacra y Real Magestad de Felipe II) ¡
La Naturaleza (.. -) supeditada al Hombre.. Al constructor”
Los pueblos son dirigidos por sus Jefes, que son grandes
artistas.
(7) En Roma Madre se sustituye cubista por purista
(8) Roma Madre, Madrid, Ediciones Jerarquía 1939, Pp.
137—138 -
(9) A.E., n242—73, 111—1935, p. 519
(10) Op. cit.. p.. 523
(11) A..E.., n2 78, VIII—1935, p. 331.
(13) Op.. cit.., p.. 103..
(14) A.E.., n2 78, VIII—1935, p..334.
(15) Op.. cit., p. 338. A diferencia de Alemania e Ita-
ha donde los respectivos dictadores fueron abundantemente
ensalzados -y representados— como “primeros arquitectos”,
“magnos artistas”, etc. en España este fenómeno fue mucho
menor, pero no por ello faltó.. Vidi el apéndice correspon-
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diente a la iconografía de Franco. Sobre Hitler como primer
arquitecto es provechosa la lectura de lo escrito por Bár-







quitectura como símbolo de poder, Barcelona, Tusquets,
1975, p.. 75—76.
(16) Roma Madre, p. 136
(18) Una de las tantísimas acusaciones hechas a los ju-
díos en la Europa del ascenso de los fascismos fue la de
ser causantes de multiples males en el arte tanto del pa-
sado como contemporáneo. Aunque el componente racista fue
infinitamente inferior en el fascismo español frente al
alemán no faltó. Giménez Caballero -y otros escritores que
veremos más adelante— también manifestaron ese sentimiento
(que en Alemania fue además una política).. G. C. escribió
en el ensayo que tratamos que los judíos apoyaron por moti-
vos mercantiles el arte de minorías: “el espíritu judaico y
bancario, siempre alerta a todo ensayo creador, aún ante el
más aparentemente inútil e incontizable, como era ese de
«la pintura pura», se puso en marcha” (A.E., n~70-71, p..
256)
“Fué ese el segundo origen -el insano y maldito- de la
«Nueva Arquitectura».
El espíritu originario -de ciencia y piedad humana- se
había evaporado para dejar paso a un espíritu turbio, vo-
raz, revolucionario y herético que desde tiempo acechaba en
la sombra para caer sobre esa presa: el espíritu errabundo
y oriental de Israel. El espíritu judaico.
.
Fué el mismo espíritu que desencadenó la revolución
rusa para dar satisfacción política a los mismos postula-
dos, a las mismas querencias que perseguía en el arte y en
la vida: racionalidad, igualdad, internacionalidad
Y en la Alemania socialista -prehitíerista-, y en la
Rusia trotskyana, y en la Holanda de Amsterdam -judaizante
y socialista-, surgió ese credo de una arquitectura para
masas proletarias, una arquitectura uniforme y sin fronte-
ras. Racional y lógica, como la moral del judío Espinosa. Y
ese espíritu judio se complacía en reiterar la forma bí-
blica, palestínica, del cubo de cal y de la terraza solar,
adulando con ello la vieja sed de sol y de aire puro de los
climas nórdicos, y su ancestral tendencia selvática y pan-
teísta al desnudismo y al culto de las fuerzas naturales. Y
ese espíritu judaico se complacía en acentuar el sentido
nómada, errátil y despojado de la nueva arquitectura. De
ahí esa obsesión por las casas—buques. Por los lechos
—
literas, las alcobas-camarotes, las ventanas-escafandras
De ahí el culto excesivo de la nueva arquitectura por los
valores materialistas de la vida: confort y confort hasta
el paroximo. Adoración solar. Deshumanización y geometría.
El espíritu humano y creador de los primeros orígnes de es—
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ta arquitectura, se transformo en el espíritu catracterís—







lista” (Roma Madre, Pp. 144—145)
(19) «Estética de las muchedumbres», Vértice, n~ 3, VI-
1937
(20) Para este aspecto del ritual remitimos a la con-
sulta de la bibliografía final..
(21) Federico de Urrutia, «La liturgia nazi»,Vértice,
n2 20, marzo de 1939..
(22) Manuel Iribarren, «Letras», ~ nQl, reco-







pañola, tomo 2 (Antología), p. 404) (En adelante: J.R•P.,
L.F.E., 2).
(23) José Luis López Aranguren, «El arte de la España
nueva», Vértice, n~5, IX-X-1937.. España metafísica era
equivalente a España espiritual ya que el primer adjetivo
fue usado corrientemente en la época como sinómimo del se-
gundo..
(24) Ibidem.
(25) Vértice, n~ 6, XI—1937.
(26) Eduardo Subirats nos ha dado un interesante expli-
cación del tema orteguiano del “arte deshumanizado” en su
volumen de breves, pero interesantes ensayos, La flor y el
cristal, Barcelona, Anthropos, 1986 (p.. 127—139 y 237-341)
(27) Mainer , Op. cit. p. 18-19. En el epígrafe dedi-
cado a la ideología y la cultura de la Falange nos detene-
mos más en el comentario de la herencia orteguiana de la
Falange -
(28) Sobre la adscripción de Pedro Lain Entralgo a la
Falange y su actividad durante la guerra y en la postguerra







ciencia (1930-1960), cuya primera edición salió en 1975..
Nosotros hemos leído la segunda, publicada en Madrid, por
Alianza Editorial en 1989..
(29) Los subrayados son nuestros.. La catolicidad como
uno de los principales rasgos de la cultura española fue
razonado por Lain en multiples ocasiones. Entre otras en el
artículo publicado en Arriba, el 4-XI-1942.) Jose Carlos
Mainer se apoya en este artículo de Lain para escribir que
la humanización del arte vendría -para los intelectuales de
Vértice- “por el doble camino de la tradicionalidad y del
realismo”, lo cual consideramos una lectura incorrecta del
texto de Lain, añadiéndole ideas no expuestas, a no ser que
a priori identifiquemos arte clásico con tradicional y rea-
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lista, lo cual es peligroso. Sobre el tema del realismo del
arte —y en especial de la pintura española— nos detenemos
en otro lugar.. Vease Mainer, «Recuerdo de una vocación ge—
neracional. Arte, política y literatura en “Vértice” (1937-
1940)», en Literatura y pequeña burguesía en España, Ma-
drid, Cuadernos para el Diálogo, 1972 (p.. 224)
(30) Luis Felipe Vivanco (1907-1975) era arquitecto,
poeta y critico. Durante la guerra civil estuvo muy unido
al ala “liberal” e intelectual de Falange, trabajando bajo
la dirección de Pedro Lain Entralgo en la Sección de Edi-
ciones del Servicio Nacional de Propaganda. Antes del con-
flicto había hecho alguna colaboración en la revista «Cruz
y Raya»..
(31) Luis Felipe Vivanco, «En torno a la Biennale de
Venecia. Diálogo breve de la forma y la imagen», Vértice
,
n2 12, julio 1938.
(32) Luis Felipe Vivanco, «En torno... Humillación de
la pintura», Loc. cit.
(33) Este benedictino escribió obras muy diversas de
temática especialmente religiosa e histórica. Hasta la gue-
rra había sido colaborador de ABC, El Debate, La Epoca. Fue
uno de los primeros en escribir en Arriba España (Datos ex-







distas españoles del siqlo XX, Madrid, Ed.. Universidad Com-
plutense, Facultad de Ciencias de la Información, 1981 (En
adelante L.Z..A.)
(34) Muestra de la profundidad y seriedad de sus jui-
cios (P. de Urbel) es la siguiente frase: “A veces le vie-
nen a uno ganas de explicárselo todo por una venenosa con-
juración diabólica, empeñada en destruir todos los valores
de la civilización cristiana”
(35) “Se trata sencillamente, de ser o no ser; de adhe-
rirnos a un concepto de la vida que nos llevaría a la ruina
absoluta o de escoger un ideal opuesto, que nos libraría
del precipicio..”
(36) Jerarquía, n~ 3, marzo de 1938, p~ 73
(37) Op.. cit.., p. 78
(38) Ibídem..
(39) Op. cit., p.. 81
(40) Op. cit.., p. 85
(41) Op.. cit., p. 87
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(46) Es muy frecuente encontrar artículos destacando la
protección del estado a los artistas en la prensa alemana
de la época que, editada en castellano se distribuyó en
nuestro país. Con posterioridad también se han editado li-
bros apologistas del nazismo en los que esa labor estatal
es destacada, e incluso libros sobre el arte del nacionaso—
cialismo que bajo su título siguen siendo vehículos de pro-
paganda de ese régimen e ideología, felizmente desapareci-
dos. Así el libro El arte en el tercer Reich, editado en
Barcelona por Ediciones Wotan, en 1981. Por lo que respecta
a escritores y teóricos los españoles lo vemos en muchos de
ellos: B.. R. Filloy, Sánchez Mazas, etc.
(47) La idea imperial no sirvió sólo para crear un sen-
timiento de unidad en la península, sino que era verdadera-
mente una ideología imperialista, que no se anula aunque
ese imperio no existiese
(48) J.A. Vallejo Nájera, Divagaciones intrascententes
(Valladolid, 1938), Apud. J.R.P.., L.F.E., 2, p. 520
(49) Manuel Pombo Angulo, santanderino (nacido en
1912) era médico, escritor y periodista. En 1937 colaboraba
en El Alcazar, dos años después en Ya. De 1941 a 1944 fue
corresponsal de ese periódico en Berlin y en el último año
indicado pasó a ser sudirector. (L..Z..A).
(50) M. Pombo Angulo, “De arte y de España” El Alcazar
,
14—11—1939, p. 7.. Nos parece conveniente recordar que esta
apelación a la tradición fue una de las cosas en que más
insistió Eugenio D’Ors, siendo muy conocida su frase “todo
lo que no es tradición es plagio”
(51) El Alcazar, 12—11—1939, p, 6..
(52) Arriba, 9—V—1939, p.3.
(53) Ibidem.
(54) Véase los capítulos dedicados a la legislación y a
los libros de arte publicados entre 1939 y 1951.
(55) Samuel Ros era escritor y doctor en Derecho, miem-
bro de la Falange estaba en 1939 (al menos en junio) encar-
gado de la censura teatral. Antes de la guerra había sido
colaborador de ABC, Blanco y Negro, Estampa, Crónica, ~
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, El Debate, redactor de FE y de Arriba (entre 1937 y
1939) y desde 1938 era el director de Vértice. Había sido
uno de los contertulios de «La ballena alegre». Vease
L. Z ..A..
(56) Samuel Ros, «Arte y política», Arriba, 23—VI—1939,
p.3
(57), Gil Fillol,«Pintura contemporánea», Domingo
,
nQl3l, IX—1939, p. 9
(58) José Aguiar, «Sobre el concepto de un «arte en
ruinas». Carta abierta a Don José Ortega y Gasset», Arriba
16—VII—1946, p.7
(59) Ibidem..
(60) M.. Pombo Angulo, «De arte y de España», Haz, n~18,
111—1940, p. 21.
(61) Samuel Ros, Op. cit. Junto al cubismo, el otro mo-
vimiento de vanguardia sobre el que se escribió más fue el
futurismo.. Pero éste fue visto con mejores ojos, e incluso
con simpatía, por su relación con el fascismo italiano.
Tanto Rafael Benet (El futurismo comparado. El movimiento







cazar, 16-XI-1939) hacen suya la opinión de que el futu-
rismo influyó en el fascismo italiano
(62) Federico Mendizabal, “Lo viejo y lo nuevo en el
arte”, Haz, n~ 58, 16—XII—1941)
(63) «Arte y Espíritu»,Escorial, Suplemento de Arte, n~
1, otoño de 1942. Esta actitud antivanguardista de esta re-
vista ya ha sido indicada por A. Ciricí, Op.. cit..
(64) Ibídem.
(65) Benito Rodriguez-Filloy, «El concepto del arte y
la pintura actual», Sí, n2 26, 28-VI-1942
(66) Tomás Borras, «Aguiar», ABC, 2—VIII—1947, p. 3
(67) Ledesma Miranda, «Presencias y mensajes. Arte,
ocasión y vida», Santo y Seña, n~ 6, 30-VII-1942
(68) L.F.Vivanco, «El arte humano», Escorial, Tomo 1,
Cuaderno 1, XI-1940, p.. 141..
(69) Gil Fillol, «Pasado y futuro del arte.. Responso al




(71) Tomás Borras, «Conjeturas sobre artes plásticas»,
El Español, ~ 10, 2—1—1943, p.8
(72) Véase lo escrito en el capítulo dedicado a la li-
teratura artística
(73) Anónimo, «La deshumanización del arte», Mundo, n2
402, 18—1—1948, p. 107.
(74) 5. Ros, Op.. cit.
(75) Rafael Sánchez Mazas, uno de los falangistas libe-
rados tras la guerra era licenciado en Derecho, intelec-
tual, novelista y poeta miembro del grupo de la revista
«Hermes» que en el primer cuarto del siglo cultivó una li-
teratura caracterizada, según Mainer por la acuñación de
“una serie de mitos de gran importancia: la identificación
con la cultura romana, el encendido catolicismo, la de-
fensa a ultranza de los valores de la civilización occiden-
tal y una significativa beligerancia frente al problema de
la participación española en el conflicto de 1914” (Mainer,
op. cit.., p.. 22). Este mismo investigador dice que S..M..
fue, junto a Mourlane Míchelena y Eugenio Montes creadores
de un “ensayo divagatorio, lleno de alusiones culturales,
refinado e intelectual” (ibídem) y que con M..M. tuvo “una
importancia excepcional en la creación de la formula lite-
raria falangista” (ibídem). Pasó la guerra preso en las
carceles republicanas.. Utilizó dos seudónimos (“Persiles” y
tres asteriscos). En 1940 fue nombrado miembro de la Acade-
mia Española.. (Datos de Mainer, op. cit. y L..Z.A.)
(76) El discurso de Sánchez Mazas fue adjetivado como
lección sobre arte por parte del crítico Sánchez Camargo,
quien en la reseña destacó la atribución al arte de un sen-
tido misional y de ponerse al servicio de la Patria, siem-
pre uniendo belleza y contenido espiritual (El Alcazar, 18-
111-1940, p..2). En Arriba se publicó un comentario sin fir-
ma, en el que se resaltó la subordinación del arte a un or-
den total -que era, aunque no se escribiese, el del nuevo
régimen— : “Las artes sirven a un orden total y hay que
amarlas ante todo y sobre todo en tanto lo sireven” (17—
111-1940) Según el comentarista: “Rafael Sánchez Mazas en-
tregó a los artistas una doctrina, unos conceptos en forma-
ción de combate, unas finalidades y, en suma, un gran ofi-
cío, que es también una gran milicia, en que servir terca y
abnegadamente a la Patria.” (Ibidem)
(77) Rafael Sánchez Mazas, «Confesión a los pintores»,
Arriba, 17—111—1940, p 1 y 5 ; Destino, n~142, 6—IV—1940,p.
8. El discurso fue reproducido más tarde junto con otros en
Escorial (Tomo IX, Cuaderno 24, X-1942, p. 9-16) , agrupa-
dos bajo el titulo global de “Textos sobre una política de
arte” y con la siguiente entradilla, muestra de la impor-
tancia dada a las palabras del ministro: “Recogemos estos
492
textos ejemplares que en diversas ocasiones compuso, sobre
una política de las Artes, Rafael Sánchez Mazas.. Su alto
valor intelectual y su actualidad vivisima, dictan una
lección eficaz y española”.. Los textos restantes eran “Ex-
hortación a los poetas” y “Herrera viviente.. A manuel Val-
des, camarada arquitecto”
(78) Destino y Arriba.. Loc. cit.
(79) Ibídem.
(80) Ibídem.
(81) José Aguiar, «Sobre un entendimiento oficial de la
crítica>, El Español, n2 12, 16—1—1943, p. 3
(82) Ibídem.
(83) Ibídem.
(84) Uno de los primeros trabajos en los que se ocupó
de este tema fue su obra Las ideas y las formas. Estudios
sobre morfología de la cultura (Madrid, Páez, 1928), que
fue vertido al francés con el titulo Coupole et Monarchie
(París, 1929).. Otro libro,importante para este asunto fue
su Teoría de los estilos y espejo de arquitectura (Madrid,
Aguilar, 1945). Sobre éste y otros libros de Eugenio D’Ors
escribimos más extensamente en el capítulo dedicado a la
literatura artística..
(85) Cecilio Barberán, «Arte y artistas en 1942», ~,
Suplemento, 1-1-1943
(86) Manuel Pombo Angulo, en Haz, n2 18, marzo de 1940
(87) Sección de Actos Públicos y Propaganda, «La dialé-
ctica de la forma en el acto político», Sí. Suplemento do-
minical de Arriba, n2 61, 28—11—1943, p. 12
(88) Ibídem.







quardia Española, 1-X-1948, p. 4.. El doctor en Derecho
Eduardo Aunos, escritor y político, que fue ministro de
trabajo en la dictadura primorriverista, recibió el cargo
de embajador de España en Bélgica en 1939 y llegó a ser mi-
nistro de justicia de 1943 a 1945.
(90) Gil Fillol, «Pintura contemporánea», loc. cit.
(91) Ibídem..
(92) M.. Pombo Angulo, Haz, n~ cit.
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(93) José Aguiar, «Carta a un artista joven», Sí, n~
26, 28—VI—1948
(94) Sánchez Camargo, «Arte. La pintura de ayer, de hoy
y de mañana», El Alcazar, 16-XI-1939, p.2
(95) M. Sánchez Camargo, «El Arte al servicio de la
Cruzada.. Un pintor de nuestra epopeya», El Alcazar, 12-111-
—1940, p..3.
(96) Ibídem. Copiamos en esta nota otras palabras de
este critico para no caer en la repetición monotona de ci-
tas en el texto: “Algunas veces hemos insistido sobre la
necesidad de que nuestra Cruzada fuera cantera inagotable
de inspiración para toda la generación de artistas que en
su tiempo ha vivido. El arte, en ocasiones, tiene el deber
de emplearse en favor de la mejor causa y del anhelo pa-
trio” («Arte. La Cruzada y los artistas», El Alcazar, 7-
V—1941, p. 2).
(97) B. Rodriguez-Filloy, «El concepto del arte y ....
loc. cit.
(98) Benito Rodriguez Filloy, «Las artes en la España
de Franco», Arriba, 1—X—1943. Subrayados nuestros.
(99) Juan Cabanas, «La obra de arte y su misión», ~
Español, n~ 25, 17—111—1943, p.. 11
(100) Ibídem.
(101) Ibídem.
(102) Manuel Abril, «También el arte es política»,
Arriba, 25 de marzo de 1942..
(103) José Aguiar, «Sobre el concepto de.. », loc. cit.
(104) Luis Felipe Vivanco, «El arte humano», Escorial
,
Tomo 1, cuaderno 1, XI-1940, Pp. 141-150)..
(105) Ibídem..
(106) Rafael del Aguila Tejerina,en su buen e intere-
sante estudio sobre la ideología de la Falange, ha expli-
cado la función aglutinante de la jerga -son sus palabras-
para sus conocedores que “da pie a una creencia en la comu-
nión espiritual ética y patética que sirve como contexto de
identificación del «modo de ser» con verosimilitud mayor
que cualquier reflexión sobre el fondo de las cosas y de
las actitudes.” (R. Aguila Tejerina, Ideología y fascismo
Madrid, Centro de Estudios Constitucionales, 1982. Capítulo
«La racionalidad instrumental como puente ideológico entre
liberalismo y fascismo. p.. 217). Ejemplo de este lenguaje
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hermético y a la vez utilizador de palabras de la jerga
fascista puede ser esta frase: “La actitud de servicio es,
siempre, una necesidad del espíritu humano limitado, en su
exigencia de unidad”
(107) J. Aguiar, «Carta a a los artistas espaañoles so-
bre un estilo», Vértice, n2 XXXVI, septiembre de 1940, p.32 y 62..
(108) E..Lafuente Ferrari, «El año 40 y el arte
español», Vértice, n~39, diciembre de 1940, p. 50)..
(109) J. Aguiar, «Sobre el concepto .....», loc.. cit.
(110) Escorial, op. cit.
(111) Cecilio Barberán, «Nuestro arte ante el signo de
la nueva España», , 25-V-1943, p. 6
(112) ABC, 9—VII—1942.
(113) La catolicidad como un aspecto esencial de la
cultura franquista la estudiamos en otro lugar.
(114) Como explicamos en otro lugar en las enseñanzas
artísticas se concedió un lugar principal a la liturgia e
iconografía cristiana y católica..
(115) T. Borras, Op. cit.
(116) M. Sánchez Camargo, «Arte.. La pintura..., Loc.
cit.
(117) Sánchez Mazas, Op. cit.
(118) Ibídem.




(120) La claridad, simplicidad y valores similares era
lo señalado para el arte por el nazismo, lo que se puede
comprobar a través de discursos de Hitler, así como para la
propaganda del régimen. Un buen estudio sobre esto es el de
Lionel Richard, Le nazisme & la culture, Paris, Maspero,
1978
(121) Sánchez Mazas, op. cit..
(122) Arriba, 17—111—1940.
(123) Sánchez Cantón comentó bajo el título de «El Es-
tado y las Bellas Artes» (Revista Nacional de Educación, n~
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49, 1945, Pp.. 47-51) la labor que en su opinión debería se-
guir el Estadoi para la conservación del patrimonio artís-
tico y monumental. Fernando Jiménez Placer lo hizo sobre
los museos («Una política nacional de museos», Boletín in-
formativo de la Delegación Nacional del Servicio Exterior,
n241, junio 1945, Pp.. 57—64).
(124) Estas opiniones trunfalistas se repetían sin ce-
sar con cada Exposición Nacional que se inaguró durante los
años que estudiamos. Las mismas exposiciones fueron también
pretexto para ensalzamiento del Estado por su labor portec-
tora del arte y de sus creadores..
(125) J. Aguiar, «Sobre un entendimiento....., loc. cit..
(126) Miguel Moya Huertas, «Calendario del arte. Ala-
banza de la espada», Informaciones, 2-IV—1940, p..3)
(127) M. Moya Huertas, «Arte y libertad» , 7~, 23-
V—1945, p.4).
(129) Manuel Pombo Angulo hizo suyo el topico de que
los judíos donde se inmiscuyen lo hacen con intención sabo-
teadora. Comentando la obra de Picasso escribió: “Yo oí de-
cir a una gran figura de nuestra cultura española que «ha-
cía falta saber dibujar muy bien para destrozar así el di-
bujo». Exactamente.. Esta es también la consigna judaica y
revolucionaria; conocer muy bien un pueblo para mejor des-
trozar sus esencias” («De arte y de España», El Alcazar
,
14— 11—1939, p. 7
(129) Arte de tendencia en el sentido de referible cla-
ramente a una finalidad político-propagandista de plasma-
ción en imagenes (a través de la temática elegida, en pre-
sentación directa de acontecimientos coonsiderados dignos
de ser reseñados, o utilizando símbolos, alegorías, etc.)
de la doctrina del régimen y de su historia.. En cuanto al
arte de “trascendencia temática” sería la elección de asun-
tos relacionados con la ideología que pretendía imponerse:
temática religiosa, interiores pequeñoburgueses, maternida-
des no religiosas, etc.
Consideramos de gran interés el estudio de la produc-
ción artística española de la postguerra conectándolo con
esa ideología con objeto de ver si existió o no una corre-
lación (del tipo por ejemplo: ausencia de desnudos - puri-
tanismo, trabajadores manuales no industriales — ensalza-
miento del trabajo artesano) entre ambos. Un estudio como
el propuesto ha sido hecho para el arte alemán de la época
nacionalsocialista por Berthold Hinz (Vidi Bibliografía)








(131) Luis Gil Fillol, «Pintura contemporánea», loc..
cit.
(132) Ibídem. Evidentemente ese “El” no podía ser sino
Franco -
(133) Como pintura de ambición simbólica y funcionalí-
dad propagandística” ha sido definida la pintura mural de
Aguiar por Gabriel Ureña (Las vanguardias artísticas en la
postguerra española, (1940-1959’) Madrid, Istmo, 1982, , p.
23>.






(139) José Aguiar, «Carta a un artista joven», loc.
cit.
(140) Ibídem.. Aguiar había realizado en 1943 unos mura-
les en el edificio de la Secretaría General del Movimento,
en Madrid, que fueron muy comentados en la prensa y a los
que nos referimos en otro lugar de nuestro trabajo.. Fueron
pinturas a la encaustíca sobre lienzo. Hoy tras la remode-
lación del edificio que fue sede de la Secretaría General
del Movimiento desconocemos el paradero de esas pinturas.
(141) T.. Borras, «COnjeturas...», loc. cit.. Para la ar-
quitectura aventuró como posible el final de las anarquía
constructiva en las grandes ciudades debido a ls presiones
de los propietarios, por el contrario «el sistema será la
edificación por sectores completos, para armonizar el con-
junto, y cada manzana responderá a su condición de elemento
dentro de un orden».
El mismo Tomás Borrás mostró al final de su articulo
la duda de que sus deseos pudiesen cumplirse.
(142) Benito Rodríguez Filloy, «La Exposición Nacional
de Bellas Artes», Arriba, 12-XI-1941, p..i3.
(143) A. Ruiz Giménez, «Arte y política. Relaciones en-






11.2. La teorización fascista sobre la arquitectura
«Es preciso, pues, terminar a un tiempo la arqui-
tectura del Estado que expresa el nuevo espíritu y la
educación de todo el pueblo en éste.»
(Destino, n~ 122, 18—11—1939)
«No hay régimen que merezca su nombre sin un en-
tendimiento de la arquitectura»
(Arriba (3—X—1939)
Por ser la arquitectura de la postguerra española bas-
tante conocida (1), aunque aún siga siéndolo menos que la
de otras épocas de nuestra historia y por no constituir un
motivo central de nuestro estudio, es por lo que le dedica-
remos una atención menor respecto a la dada a la teoriza—
ción fascista sobre el arte. Como en el caso de ésa expone-
mos la “teoría”, si bien haremos las referencias ixuprescin—
dibles a las realizaciones.
Para nuestra exposición nos basamos sobre todo en los
estudios de Carlos Sambricio y Gabriel Ureña y en la lec-
tura y consulta de fuentes directas (principalmente de la
Revista Nacional de Arquitectura, Gran Madrid, Cortijos y
Rascacielos, como publicaciones profesionales y la prensa
falangista: Arriba España, Arriba, etc, junto a las revis-







rial (2). En estas y en otras publicaciones aparecieron es-
critos sobre arquitectura de calidad muy desigual, pero de
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un tono general mediocre.
Escribir de arquitectura en la postguerra fue conside-
rado por muchos de los que lo hicieron equivalente a escri-
bir del “Nuevo Estado” y viceversa, ya que aquella era in-
terpretada como la encarnación de la política, realizándose
el Estado en la primera. La arquitectura fue considerada
consustancial al estado. Un gran régimen precisaba una gran
arquitectura. Un gran estadista se rodea de grandes arqui-
tectos (3).
La arquitectura desde un principio se entendió como una
actividad política y de ahí que la Dirección General de Ar-
quitectura, de la que se encargó a Pedro Muguruza (4) for-
mase parte del Ministerio de la Gobernación. En la explica-
ción de los móviles de la creación de esa Dirección Gene-
ral, se señalan junto a las tareas de reconstrucción, otras
ideológico-políticas:
« (...) la necesidad de ordenar la vida material
del país con arreglo a nuevos principios, la importan-
cia representativa que tienen las obras de la Arquitec-
tura como expresión de las fuerzas y de la misión del
Estado en una época determinada, inducen a reunir y or-
denar todas las diversas manifestaciones profesionales
de la Arquitectura en una Dirección al servicio de los
fines públicos.» (5)
El control y el dirigismo de la arquitectura llegó por
la doble vía de la depuración de arquitectos y la subordi-
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nación de la Escuela de Aquitectura a los dictados del po-
der. Las consecuencias de esa subordinación fueron demos-
tradas ya hace algun tiempo por Julio Vidaurre (6).
Si la política se plasma en la arquitectura -“es arqui-
tectura”- el político es transformado -como ya vimos— en
arquitecto. Este es uno de los tópicos que más se divulgó
en la literatura fascista tanto española como foránea,
aplicable, además, a otros totalitarismos.
Una contribución de Antonio Tovar está en la línea de
los escritos de Giménez Caballero ya comentados y en la de
otros ensayistas posteriores, entre ellos Eugenio d’Ors, al
atribuir a la arquitectura los máximos valores en cuanto
arte estatal, llegando incluso a una identificación entre
Estado y Arquitectura. Tovar es también continuador de la
preferencia por una arquitectura austera en la que predo-
mine la línea recta como la más adecuada para el nuevo Es-
tado:
«Porque es la Arquitectura el arte que hace más
sólidas las naciones, y el que las acredita con más fe
y reservas para el mañana.”
Los arquitectos nos darán pronto, con sus planos,
el índice de nuestro resurgir, que no hay mejor señal
del Estado que la arquitectura, cuyo eclipse es el
eclipse del estado, y cuya firmeza y apogeo tiene exac-
ta correspondencia en la política» (7).
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En la elaboración teórica del fascismo respecto a la
arquitectura encontraremos dos aspectos, uno positivo y
otro negativo. El primero, que ya se había iniciado en los
años finales de la República y durante la guerra, fue, con-
secuentemente, con el fanatismo nacionalista la busqueda de
una arquitectura -entendida como “estilo”- apropiada para
el Nuevo Estado (8). El segundo fue el rechazo de corrien-
tes arquitectónicas por considerarlas propias de ideologías
a las que se decía combatir.
Ambos aspectos estaban unidos en el reconocimiento de
la funcionalidad política de la arquitectura, que excede de
la simple propaganda, aunque ésta fuese un cometido nada
desdeñable en algunos edificios —más patente entre los pro-
yectados que entre los construidos-. Juicio que no es ex-
clusivo de los fascismos, sino en general de todo tipo de
régimen.
Aunque los dos aspectos fueron razonados frecuentemente
de forma conjunta, es mayor la presencia del primero. Este
puede reducirse, básicamente, a la afirmación de la arqui-
tectura herreriana -ejemplificada en el Escorial- y en me-
nor medida de la de Villanueva como las fuentes de inspira-
ción más acordes para la creación de un estilo arquitec-
tónico nacionalsindicalista.
Una de las primeras menciones a la necesidad del nuevo
estilo fue la hecha por Victor D’Ors, arquitecto, hijo de
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Eugenio d’Ors y significado falangista, quien escribió en
1937:
<Esta magna reconstrucción de España que prevemos
tiene que realizarse en un estilo arquitectónico nuevo.
A la vez español y moderno. La vida de nuestros días,
nuestra técnica y la misma “poética” -por decirlo así—
de los materiales que empleamos nos conducen a un con-
junto de normas en las que debe insuflar las tendencias
y características que han sido constantes al traducir
al lenguaje de formas español cualquiera de los llama-
dos estilos históricos y que, por lo tanto, revelan la
especial idiosincrasia del alma nacional. Por encima,
las normas eternas de belleza y armonía, que para algo
creemos en valores absolutos.» (9)
Pero como veremos, al igual que sucedió en otros campos
de la cultura en este de la arquitectura se pretendió sus-
tituir la realidad por la palabra.
La mayoría de los escritores que se ocuparon más exten-
samente de la arquitectura lo hicieron desde posiciones
seudofilosóficas y doctrinales. Uno de los primeros (pero
siempre con el precedente de Giménez Caballero) fue Angel
Maria Pascual, para quien la nueva arquitectura del fas-
cismo iba unida a la recuperación y potenciación de la ar-
tesanía y de la liturgia. La arquitectura era además el ar-
te superior.
«Cuando las Cinco Artes estén sujetas a la Arqui-
tectura como en el Orden Fascista el nombre (del ar-
tista) quedará oculto por la obra porque en la Arte-
sanía es más fácil de recordar la experiencia que el
nombre de los predecesores. ~...) con la gloria difícil
vendrán la pintura al fresco, los frisos heroicos y una
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infinidad de artes menores. Porque el gusto de la Ar—
quitectura llena entonces a todos los ciudadanos y al
mismo Estado (...) Mirad que este es el destino y el
estilo de la Falange: pelear, estudiar, construir. Ha-
cer de todo Arquitectura (...) ha empezado ciertamente
un nuevo estilo: alegre, claro, juvenil, fascista.
(...) Liturgia pide Arquitectura y ambas Artesanía y
todas en los juegos lozanía y esfuerzo.(...) Así la Ar-
quitectura es camino de sencillez por estructuras y
fundamentos. La Liturgia por serenidad y amor. Los De-
portes por fuerza y alegría, la Artesanía por cont-
inuidad y perfección.» (10)
Otro falangista, el hijo de Concha Espina, Victor de
la Serna, también recurrió, como Victor D’Ors, al alma es-
pañola en un texto varios años posterior:
«La forma arquitectónica de los nuevos edificios
surgirá de su propio contenido, de su significación y
de su finalidad. ¿De dónde captaremos los elementos de
las nuevas formas arquitecturales? Surgirán, como el
Movimiento mismo, del fondo abisal del alma española,
donde lo militar y lo católico se funden y se traducen
en un anhelo juvenil que ama las alturas —acrópolis,
castro o cerro militar- y el aire libre donde nacimos.»
(11)
Ideológicamente considerado, ese estilo habría de defi-
nirse según intelectuales falangistas como Tovar por la se-
veridad,la rigidez y el geometrismo:
«Será el primero, la severidad, la rigidez y el
geometrismo. No están los tiempos para arquitecturas
complicadas y barrocas —y caras—. Será, pues, la nues-
tra, la grave y severísima musa de Herrera, que ahora y
no por casualidad, parece como si hubiera sido la que
ha inspirado al Mundo su salvación de cubismos y psico-
patologías estéticas. (...)
Una rigidez de líneas en buena piedra y con alguna
estatua nos salvará de aquel suprascetismo del níquel,
el cemento y el cristal, de aquel fin de siglo deli-
rante del Paseo de Gracia. Esta rigidez será la que nos
llene de santa satisfacción y alegría, y gracias a ella
nos sentiremos liberados, seguros, salvados. (...)
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La otra nota de nuestra arquitectura será la de
las grandes dimensiones, con material pobre, firme -y
barato-
Porque eso conviene esencialmente a los Imperios
que llegan al cabo de duras luchas y que están destina-
dos más a guardar y a afirmar que a crear.» (12)
Otros valores atribuidos al estilo fueron la serenidad,
el orden, la claridad, y el equilibrio. Todos estos fueron
convertidos en recomendaciones para la erección de monuiuen—
tos a los caidos desde la Dirección General de Arquitec-
tura, tal y como ya explicamos en otro lugar.
Coherentemente con la obsesiva vuelta al pasado impe-
rial de España se eligió el Escorial por su significación
simbólica del esplendor filipino, al que ideológicamente se
vinculó el régimen. Pero también por considerarle ejemplo
señero de la tradición arquitectónica española (13).
Pero el Escorial era mucho más que el edificio referen—
cial. Como ya había escrito en 1935 Giménez Caballero, “era
un Estado. Era el resultado de un arte: el arte de lograr
un Estado” (14). Y era el estilo de España -Maravalí, llegó
incluso a escribir que el estilo de Europa era el estilo de
El Escorial (15)-, la “Carta Magna” española (Sánchez
Mazas) (16), “alma nacional de España”, “pura razón de Es-
tado y razón de Dios” (Montes) (17).
La trascendencia atribuida a los edificios del Escorial
fue tal que su nombre fue el elegido para cabacera de una
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de las principales publicaciones del pensamiento falangis-
ta, en cuyo número inicial se escribió:
«El Escorial, que es -no huyamos del tópico- reli-
gioso de oficio, firme, armónico, sin cosa superflua,
como un Estado de piedra. Magno equilibrio del tiempo:
ni sólo panteón, ni sólo residencia, ni sólo disparada
y alta porfía; sino equilibrio y suma de todo ello:
edificado sobre los muertos como señal de estar legíti-
mamente enraizado en lo propio y servido por la subs-
tancia de lo ejemplarmente pasado; pero entero, vivo,
practicable para el uso del tiempo y extremado de al-
tura, escrudiñante y ambicioso como quien, comenzando
en la memoria, no vive sino para la esperzanza.» (18)
En una abusiva interpretación ideológica de la arqui-
tectura escurialense se valoró la pureza de las líneas rec-
tas y la geometría angular como propias de la virilidad,
reciedumbre, ascetismo, voluntad de orden de la Falange -y
por extensión del régimen—.
Interpretaciones como ésta y otras similares fueron si
no frecuentes, si normales en la postguerra, aplicándose a
la arquitectura en general o a algunos de sus estilos (19).
Más imitación que fuente de inspiración fue el monaste-
rio del Escorial para los arquitectos que proyectaron la
“Casa del Partido” para Madrid, quienes también se basaron
en Gómez de Mora y Villanueva. El conjunto de edificios que
nunca se llegó a construir, fue presentado en la época como
la “obra definitiva de la arquitectura falangista”. (20>
«Tiene, naturalmente, un aire escurialense porque
es una obra española y ambiciosa que aspira a la perpe-
tuidad y que es tumba, museo, templo, palacio y alñoja-
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miento de una comunidad de camaradas que entienden la
vida como milicia» (21).
Junto a Juan de Herrera la obra de Juan de Villanueva
fue asumida como la segunda fuente de inspiración de la
nueva arquitectura:
«Arquitecto Imperial que, adelantándose genial-
mente en varias décadas a nuestro tiempo (...) tengo
por cierto habrá de servirnos en el presente como canon
rector de la moderna arquitectura de una esplendorosa
España resurrecta.
La arquitectura vilanovina es, en efecto, suma
de todo severo orden, claridad eurítmica, grandiosa se-
renidad, verdad rigurosa, libre sin libertinaje, plena
de riqueza y eficacia, que, con exactitud, refleja las
excelsas características del nuevo Estado, largo tiempo
ha por todos fervorosamente ansiado y presentido.» (22)
La contradicción de inspirarse en Villanueva, gran ar-
quitecto de la Ilustración mientras ésta era negada fue
simplemente pasada por alto.
El resultado habría de ser una arquitectura que aunque
se ha denominado historicismo (escribiéndose en la época
clasicismo) fue más bien un eclecticismo en el que el uso
de elementos clásicos fue un recurso formal muy utilizado
Si se produjo en la realidad ese “historicismo” fue más im-
portante en la literatura dedicada a la arquitectónica que
en la construida. No olvidemos que el edificio más cono-
cido, el Ministerio del Aire en Madrid, es obra de uno de
los más importantes arquitectos que años antes había hecho
racionalismo: Luis Gutierrez Soto.
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El segundo aspecto al que nos referimos, también ex-
puesto de forma sucinta, fue la condena del funcionalismo y
del racionalismo, como arquitecturas carentes de sentido
humano y extrañas al ser y sentir hispanos. El repudio se
extendió, también, a veces, al eclecticismo —a pesar de que
aquellos movimientos se opusieron al mismo-, al modernismo
y a la arquitectura vulgar, meramente especulativa, de
nuestras ciudades.
También se condenó la arquitectura de la burguesía, del
capital (23), especialmente por su ostentación. En este ca-
so el ejemplo más utilizado por los falangistas fueron las
calles madrileñas de Alcalá y la Gran Vía.
«Aqui, lo que no nos gusta es, desde luego, lo
que había: un limitado racionalismo, incompatible con
las afortunadamente excesivas y hasta peligrosas exi-
gencias de un orden espiritual, dentro del cual debemos
convertir en algo rigurosamente ejemplar a la Arquitec-
tura. Pero tampoco pueden gustarnos ya las falsas posi-
ciones, puramente subjetivistas que aquel racionalismo
combatía» (Luis Felipe Vivanco) (24)
«La reacción de ahora es absolutamente contraria,
va contra el cubismo sovietizante, abismal negación que
ha hecho tabla rasa del arte arquitectónico, al modo
que la paralela ofensiva contra la pintura, que ha pre-
tendido deshumanizar, sustituyéndola con risibles o in-
dignantes jeroglíficos, y contra la escultura infrahu-
mana, sistemáticamente obligada a reproducir las image—
nes deformadas de los más bestiales antropitecos»
(Antonio Palacios) (25)
«Una época de confusión mental precede en esta
materia a la generación de la Falange. La industriali-
zación, las oligarquias financieras, el marxismo, la
decadencia intelectual, producen los monstruos de hie—
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rro, cemento y mármol que convierten las nobles pers-
pectivas de España en campos de alucinación» (Victor de
la Serna) (26)
Aunque se condenó el racionalismo en la práctica edili-
cia frecuentemente se recurrió a él, pero velando las fa-
chadas con aditamentos simbólicos, dando el resultado de
una “arquitectura de máscara” o “de fachada” (27) pero man-
teniendo la estructura racionalista en los edificios. Pre-
cisamente se hizo lo contrario de lo aventurado por la f a—
lange, cuyo órgano de expresión Arriba dijo en octubre de
1939:
«Desde luego se sabe que la “nuestra” (arquitec-
tura) no es una arquitectura de fachadas sino una ar-
quitectura de plantas, y que en la obra de piedra, al
igual que en la obra de gobierno, nada queremos en la
representación que no esté en la función». (28)
En el aspecto que hemos calificado de positivo se dis-
tinguen dos posiciones teóricas que tuvieron su concreción
real constructiva, aunque con modificaciones. Fueron la lí-
nea clásica o neoclásica -de ambas maneras se denominó- y
la casticista -folklórica o popular-. La primera fue la más
utilizada para edificios oficiales y la segunda para la
construcción de poblados y viviendas para trabajadores.
Buscando argumentos en favor de esta segunda posición se
llegó hasta la atribución de valores castizos al Escorial
-lo que fue negado, acertadamente, por Eugenio Montes-
(29), siendo un referencia importante el libro de Chueca
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Invariantes castizos de la arquitectura española, publicado
en 1947, pero cuyas tesis ya se habían puesto de manifiesto
años antes por Victor D’Ors en el congreso de arquitectos
falangistas de 1939.
La decisión de utilizar formas inspiradas en la arqui-
tectura popular para la reconstrucción de pueblos y la
creación de otros (los de Colonización) debemos interpre-
tarla como la correspondencia con el agrarismo ideológico
de Falange entendido -como nos explica Rafael del Aguila-
(30) como una vuelta a la tradición, a las fuentes esencia-
les de la verdadera España; a su vez, sintoma más de una
vuelta a un pasado precapitalista que de una mirada nostál-
gica al mundo rural.
Surgió así una arquitectura variada (según la zona en
que se construyese) en la que hay desde soluciones inteli-
gentes y originales hasta las más opuestas muestras de la
España folklórica, utilizando este adjetivo en su sentido
peyorativo. Arquitectura que tuvo sus defensores y detrac-
tores teóricos.
Tanto en los pueblos reconstruidos, como en los de nue-
va planta y en nuevos barrios de ciudades (31) volvieron a
adquirir vigencia las plazas mayores, como explicó hace
años Antonio Bonet Correa (32), constituyéndose en el lugar
simbólico y real del Poder ya que por regla general, en
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ellas se radicaron el Ayuntamiento, la iglesia y la sede
del Movimiento.
Pero también se hicieron trazados que -como explica
Sambricio- “responden de forma clara a una evolución entre
la imagen tradicional del poblado agrícola y la nueva pro-
puesta racionalista” (33).
Ahora bien, no fueron únicamente las propuestas racio-
nalistas las que se tuvieron en cuenta. Sin duda también lo
fue el urbanismo de las ciudades latinoamericanas de la
época de la colonización española y la de los poblados de
la época de Carlos III, en el que los trazados responden a
esquemas racionalistas (en el sentido de sometidos a la ra-
zón). Pero la raíz hispana de ese urbanismo no fue desta-
cado, siéndolo en cambio la arquitectura popular, de la que
se usaron muchos elementos formales, que no siempre respon-
dieron a necesidades constructivas, como en cambio, sí sue-
le ocurrir en la popular.
El posible debate entre casticismo y clasicismo se ob-
vió en medios oficiales, optándose por la propuesta de com-







ns de la arquitectura tradicional, especialmente la madri-
leña, al ser la arquitectura de los Austrias en Madrid, co-
mo capital del Estado -pero olvidando la figura de Ribera-,
las elegidas como ejemplares para la búsqueda de las raices
castizas. Madrileñismo al que el estrambótico Gimenez caba-
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llero dedicó uno de sus libros: Madrid nuestro. (34)
Como resultado se extendió el uso de la triada formada
por la piedra, el ladrillo y la pizarra en numerosos edifi-
cios y, también, de elementos clasicistas utilizados gene-
ralmente como símbolos, sin una integración en la arquitec-
tura.
La elección de estos materiales -como decimos en otro
lugar- respondía a una doble causa: las limitaciones econó-
micas de la postguerra y la atribución a los mismos de va-
lores simbólicos como la perdurabilidad (en el caso de la
piedra) que se extendería al Estado, la esenciabilidad de
la tradición, etc. (35).
La preferencia dada en escritos del momento a la utili-
zación de materiales tradicionales estuvo también unida a
la defensa de la artesanía. En algunos edificios se buscó
hacer patente el trabajo artesano mediante la utilización
preferente del ladrillo en vanos y arcos y de la piedra en
las partes bajas y en las esquinas. Con ello se pretendió
revestir a los edificios de un tono tradicional casticista.
La posible contradicción entre una nueva arquitectura
para un nuevo Estado y la vuelta a formas “clasicistas” y
materiales tradicionales, se solventó en la teoría con el
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argumento de la continuidad de la tradición española, una
de las bases sobre la que se asentaría la ideología del ré-
gimen.
En sectores profesionales el debate por la preferencia
de uno u otro lenguaje arquitectónico produjo un eclecti-
cismo erudito y experimentalista (36).
La dificultad de definir un estilo -pretensión que se
abandonaría por los arquitectos hacia 1946- llevó a la fal-
sa solución de denominar falangista a gran parte de las
realizaciones que se hicieron fuesen cuales fuesen sus
principios y tipologías constrictivos, pues, en el fondo,
por encima de la arquitectura estaba el grave problema -se-
cular en nuestro país- de la vivienda. La propia ideología
de la Falange y aún más del régimen permitieron esa apro-
piación (37).
Esta falsa solución respondía, además, a la utilización
propagandista de la arquitectura, en lo cual el régimen na-
zi, al que desde aquí se miraba era un verdadero experto
(38).
Si la realidad de las edificaciones —condicionada por
las limitaciones económicas y los intereses del sector de
la construcción- demostró la inoperancia de la busqueda de
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un estilo, que se fue reduciendo casi exclusivamente a sus
aspectos formalistas, no por ello los ideólogos renunciaron
a escribir sobre él.
Una medida de la contribución de los intelectuales a la
definición de ese estilo nos la da la forma de soslayar la
dificultad a la que aludimos, hecha por Manuel Augusto Gar-
cía Viñuelas -entonces un reconocido escritor falangista-
recurriendo, con una mentalidad, rayana al evolucionismo
social, a la naturaleza:
«Por eso es difícil hallarle inventor a un estilo
arquitectónico. Porque las mudanzas de la arquitectura
obedecen a un designio superior al ingenio del hombre,
a una ley natural que mueve las piedras cuando la vida
que hay dentro de ellas se mueve también porque nece-
sita cambiar de postura. Si es verdad que este tiempo
está en nuestras manos, esta Edad que poseemos y nos
posee, significa una incorporación histórica, veremos
un día moverse la Arquitectura de nuestro pueblo y
adoptar una forma nueva que no puede ser “inventada”
porque surgirá naturalmente, como nace un genio cuando
las raices de la humanidad tocan el hondo mar de la an-
gustia» (39).
Todavía en 1946 importantes falangistas como Sánchez
Mazas seguían insistiendo en la necesidad de un estilo que,
aunque sin precisarlo, consideraban posible:
«La cruda demanda de una arquitectura que en los
volúmenes primarios y en las exigencias inmediatas de
habitabilidad —o sea en el extremo geométrico y el ex-
tremos tangible— pone sus imperativos inseparables de
belleza y utilidad, de armonía intemporal y subordi-
nación a la temporalidad -que son su grandeza y servi-
dumbre— coloca al constructor en condiciones insupera-
bles para la creación de un gran estilo.» (40)
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Como en otros terrenos de la realidad en el de la ar-
quitectura el franquismo recurrió a la palabra como compen-
sación a la falta de una arquitectura construida que pueda
calificarse de franquista, o más genéricamente de fascista.
La escasez de realizaciones y la impotencia frente a la si-
tuación económica que impidió llevar a cabo magnos proyec-
tos, fueron ocultadas tras una tupida malla de artículos
publicados en la prensa.
La arquitectura española fue presentada conjuntamente
con las de los regímenes nazi y fascista, sobre todo del
primero, como el resultado y la expresión del surgimiento
de una nueva cultura europea; arquitecturas anunciadoras de
una “nueva era colectiva” y “expresión total del pueblo”
(41).
La arquitectura alemana del nacionalsocialismo fue bas-
tante divulgada en nuestro país apareciendo artículos en
varias revistas, pero sobre todo en la publicación alemana
ASPA y en la Revista Nacional de Arquitectura
.
En esa aquitectura se valoró su acierto como expresión
de la grandeza de la política del régimen alemán y su tino
al acudir a modelos clásicos, por lo que se vió como un
ejemplo para España, pero no con una actitud imitativa sino
como un motivo de reflexión para los arquitectos (42).
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La arquitectura del Tercer Reich fue presentada of i-
cialmente en una exposición (en Madrid en mayo de 1942 y en
Barcelona en el mismo año) organizada por el régimen nazi
que reunió otras dos que antes habían estado en Lisboa y
Copenhague. La importancia dada a esta exposición, que se
acompañó de la más modesta de la arquitectura española de
la Dirección General de Arquitectura, fue enorme y reafirmó
la busqueda de un estilo nacional para nuestro país (43).
La arquitectura italiana fue menos valorada, apare-
ciendo menos artículos publicados, e incluso considerada
por parte de algunos arquitectos y teóricos como erronea en
su función de representativa de una política y una ideolo-
gía. El caso más radical es el del arquitecto Diego de
Reina de la Muela, para quien los arquitectos fascistas se
equivocaron al utilizar el racionalismo y no el clasicismo
(44). Paradójicamente el racionalismo de algunos arqui-
tectos italianos fue tenido en cuenta en España especial-
mente para edificios no oficiales, aunque se ocultase tras
las fachadas, reservándose el clasicismo para los edificios
oficiales más emblemáticos. Esto prueba la equivocación de
establecer juicios simplistas sobre las relaciones entre
política y arquitectura.
Volviendo sobre la arquitectura nazi y sus conexiones o





Croquis dé l&i Fuente monumental dedicuda a las Artet españolas.
Maqueta de la rnisn,a. La ejecuc¡órs de las esculturas está cncomendad~ al Escultor Sr. Ciará.
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sos aislados la concepción de la arquitectura y del urba-
nísmo hitlerianos apenas se dió aquí <45).
Así la concepción de la arquitectura como escenografía
fue practicamente inexistente en España -siempre si la com-
paramos con el Tercer Reich-. Junto a la escasez de teori-
zaciones a favor de esa concepción escenografica (46) las
realizaciones lo serían aún más, pues mientras que en Ale-
mania se levantaron edificaciones reales, en nuestro país
se hicieron unicamente de forma puntual, para servir de
fondo y para crear espacios especiales, con ocasión de la
celebración de acontecimientos de reafirmación político—
militar-religiosa, apareciendo una “arquitectura efímera”,
que apenas ha sido estudiada.
La arquitectura monumental, en sus dos variantes de mo-
numentos propiamente dichos y de edificaciones que asumen
el caracter de monumentos, fue una de las más desarrolladas
en Alemania con lo cual también constrasta el caso español,
donde a excepción de los proyectos “Sueño arquitectónico
para una exaltación nacional” y el “monumento a la Contra-
rreforma” <47) y de la de los “Monumentos a los Caídos” de
Zaragoza, Pamplona y el “Valle de los Caidos”, que también
poseen valores escenográficos, no se hizo nada (48).
El Valle de los Caidos, es el conjunto que más se apro-








nente místico, más escatológico que necrófilo. Está claro
que las gigantescas dimensiones aparte de permitir su vista
desde la distancia servían -y en parte sirven- para una fi-
nalidad propagandística y para la busqueda de sumisión del
individuo (empequeñecido) a los dictados del Régimen.
En el segundo quinquenio de los cuarenta, la realidad
se fue imponiendo sobre los deseos (49) y es entonces cuan-
do comienza a hablarse, tanto por arquitectos como por or-
ganismos, de una utilización del funcionalismo pero supe-
randolo. A esto se añadió lo que a más de uno debio sonar a
herejía: no reconocer al Escorial como modelo inspirador
-uno de los que más lo hizo fue todo Fisac-, lo que ya ve-
nía haciéndose en la practica.
El resultado del concurso de la Casa Sindical en el Pa-
seo del Prado de Madrid en 1949, es la prueba señalada para
fijar el abandono del lenguaje clasicista —que no abandono
de la arquitectura como imagen del Poder— en la arquitec-
tura oficial. Pero más que por el resultado lo fue por al-
gunos proyectos presentados que utilizaban un lenguaje más
acorde con la arquitectura internacional que el premiado.
También desde publicaciones oficiales se reconoció la exi-
tencia de un cambio (50).
A la vez que se produjo ese abandono del clasicismo em-
pezó a hacerse frecuente la reflexión sobre la relación de
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la arquitectura con la pintura y la escultura, pero todavía
en el sentido de una subordinación de estas artes a la pri-
mera, o a lo más de una complementaridad entre ellas y no
de su integración, que sería en cambio un tema muy debatido
en los años cincuenta (51).
La prolongación del paseo de la Castellana en Madrid,
ya iniciada la nueva década, supuso igualmente el abandono
de toda pretensión historicista y casticista tanto en la
práctica, como en la teoría que a propósito de esta tras-
cendental urbanización de Madrid surgió, si bien desde pu-
blicaciones oficiales se quiso encontrar una continuidad
(52).
La preocupación por la arquitectura religiosa en los
primeros años de la postguerra fue más práctica que teó-
rica, ya que hubo que reconstruir templos en ruinas y ere—
gir otros nuevos. Pero no por ello dejaron de publicarse
libros dando normas de acuerdo a la liturgia. Pero mientras
que en la primera mitad de la década de los años cuarenta
los tratados fueron sobre todo obra de religiosos (53), en
el segundo lustro de esa década aparecieron estudios teóri-
cos de seglares. De los publicados por los arquitectos des-
tacaron los de Miguel Fisac, quien se planteó cómo ligar
los preceptos eclesiásticos con una arquitectura que siendo
actual fuese profundamente religiosa. Para ello consideró
que la actitud creyente del arquitecto era una premisa im-
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prescindible (54).
Como final de esta exposición sobre la teoría de la ar-
quitectura del fascismo español y la realidad de lo que
fue, recordamos que l~ No se llegó ni a definir ni a crear
un estilo arquitectónico fascista, 2Q aunque hubo un predo-
minio del clasicismo no puede hablarse de un único estilo
en la arquitectura de la postguerra, 32 lo que se impuso
fue un academicismo, corriente que no era nueva sino que
procedía de años anteriores y 42 la ruptura con la arqui-
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Notas
(1) Durante mucho tiempo la historiografía —salvo ex-
cepciones- o bien se limitó a negar la existencia de arqui-
tectura de este periodo de nuestra historia reciente, o se
refugió en un largo silencio. En 1977 con la exposición
«Arquitectura para después de una guerra 1939-1949» (Barce-
lona, Madrid) la historiografía dejó de lado la mayor parte
de los apriorismos en el estudio de la arquitectura indi-
cada. Vease el catálogo de la exposición , cuyos textos







tura y Urbanismo, Barcelona, 1977.
(2) C. Sambricio,«Por una posible arquitectura falan-
gista», Arquitectura, n2 199, III-IV-1976; «...¡Que coman
República! Introducción a un estudio sobre la Reconstruc-







tura y Urbanismo, n2 121, 1977; «La arquitectura de post-
guerra», en Historia del Arte Hispánico. VI. El siglo XX.
,







nística civil y militar en el periodo de la autarquía
(1936—1945~, Madrid, Istmo, 1979.
En la bibliografía final incluimos estos y otros es-
tudios interesantes sobre la arquitectura española de la
postguerra.
(3) Que la arquitectura es representación del Estado,
sea cual sea ese, es difícil de negar; como también debemos
reconocer la conexión entre el poder y la arquitectura,
ahora bien sin caer en los simplismos y mecanicismos tan
habituales en la sociología del arte.
(4) Antes de este cargo Pedro Muguruza Otaño fue miem-
bro de la Mesa del Instituto de España (BOE 2-1-37), de la
«Comisión de Estilo para las Conmemoraciones de la Patria»
(BOE 22-11-38), Comisario General del Servicio de Defensa
del Patrimonio Artístico Nacional y comisario de la Zona de
Levante (BOE l0-VII-38). Desde la Dirección General de Ar-
quitectura propició un academicismo que no siempre se con-
siguió.
(5) Ley de 22 de septiembre de 1939, BOE del 30-
IX—1939.
(6)«Panorama histórico de la enseñanza de la arquitec-
tura en España desde 1845 a 1971, en Antonio Fernández Alba







paña contemporánea, Madrid, Tucar, 1975.
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(7) A. Tovar, «Arquitectura, arte imperial», La Gaceta
Reqional (Salamanca), 6-VIII—1939, p.l.
(8) En la breve información que la revista de propa-
ganda falangista y del bando nacionalista para Hispanoamé-
rica, Orientación Española (Buenos Aires) dio de la primera
Asamblea de Arquitectos de F.E.T. se destacó las palabras
de Fernández Cuesta, secretario general de Falange y
ministro de Agricultura, pronunció sobre la tarea (misión)
de los arquitectos “en orden al renacimiento de un sentido
artístico, que armonice con los ideales y las aspiraciones
del Nuevo Estado” (Orientación Española, mayo 1938).
(9) Victor D ‘Ors, «Hacia la reconstrucción de las ciu-
dades de España», Vértice, junio de 1937. Recogido de Ga-
briel Ureña, op. cit., p. 253.







quía, n~ 1, 1937
(11) Victor de la Serna, «La nueva arquitectura espa-
ñola. Un palacio para la Falange en Madrid», Informaciones
,
20—VII—1943, p.3
(12) Antonio Tovar, Op. cit.
(13) No todos los “teóricos” lo hicieron pero sí muchos
a pesar de su dificultad. Los primeros se las arreglaron
para explicar que aunque las fuentes de El Escorial no fue-
sen hispanas, al ser asimilado, y hecho suyo, por el hombre
(“raza”) hispano, pasó a serlo.
(14) Giménez Caballero, «El arte y el Estado», Acción
Española, n278, VIII-1935, p. 334. Ver el epígrafe de la
teoría fascista del arte.
(15) J.A. Maravalí, «Un estilo y una empresa», Talo
n28, 20—VII—1949, p.9.
(16) “El Escorial nos dicta la mejor lección para las
Falanges presentes y futuras. Resume toda nuestra concien-
cia, ordena toda nuestra voluntad y corrige, implacable, el
menor error en nuestro estilo. Nos enseña el auténtico sen-
tido de nuestra relación con la tierra firme de España y
con los firmes cielos. Es, acaso, la fundación más fuerte,
la síntesis más clara de nuestra ejemplaridad española,
nuestra Carta Magna constitucional en piedra viva. Sólo por
la lección que nos ha dado -y hemos entendido- queremos
combatir hasta la muerte para reconquistarle, a precio alto
de Imperio, su alegría” Rafael Sánchez Mazas, «Herrera vi-
viente. A Manuel Valdés, camarada arquitecto», Arriba, 2-
VII-1939. Lo hemos copiado de Escorial, T. IX., Cuaderno
24, octubre 1942, p. 21).
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(17) Eugenio Montes, «Ante una exposición de la arqui-
tectura alemana», Arriba, 21-XII-1941.
(18) «Manifiesto editorial», Escorial, Cuaderno 1, XI-
1940, p. 11.
(19) Vidi Antonio Quintano Ripolles, «Coordinaciones
estético—políticas», Vértice, n2 4, mayo 1941. Diego de







nicas de un estilo imperial, Eugenio D’Ors, en varias de
sus obras, etc. La atribución de cualidades, valores, etc.
a las formas plasticas y arquitectónicas es algo muy fre-
cuente, pero no equiparable, en el desarrollo de estas ar-
tes, tanto por sus propios creadores (y podemos recordar a
Kandinsky) como por los criticos, teóricos e historiadores.
(20) Arriba, 22—VII—1943.
(21) Victor de la Serna, loc. cít.
(22) Antonio Palacios, Ante una moderna arquitectura
.
Madrid, Impr. del Magisterio Español, 1945. Discurso leido
ante el Instituto de España (6-1-1940) en la sesión cele-
brada en conmemoración del II centenario del arquitecto
Juan de Villanueva.
(23) Como es sabido, el ataque al capitalismo forma
parte del discurso ideológico de los fascismos.
Un argumento increible fue el dado por Tovar en el ar-
ticulo citado: la inseguridad de las construcciones: “Y di-
go a propósito que nos ha liberado porque he tenido la ex-
periencia de vivir unos meses intranquilos y oprimidos
frente a una edificación de Le Corbusier, donde un lado de
cuadrados de cristal descansaba, no en la tierra con sóli-
dos cimientos, sino en dos simples pies derechos, con lo
que los desgraciados vecinos estábamos sometidos a la an-
gustia cada vez que soplaban los ásperos cierzos parisien-
ses” (A. Tovar, Op. cit.).
(24) L. F. Vivanco, «Sobre la nueva arquitectura espa-
ñola», Escorial. Suplemento de Arte, nQl, otoño 1942, p.
49.
(25) A. Palacios Ramilo, Op. cit.
(26) V. de la Serna, loc. cit.




Arriba, «El orden de la arquitectura», Arriba, 3-
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(29) E. Montes, op. cit.
(30) Rafael del Aguila Tejerina, Ideología y fascismo
,
Madrid, Centro de Estudios Constitucionales, 1982, p. 235-
236.
(31) Los organismos encargados de la reconstrución de
ciudades y villas, de la creación de pueblos y de la cons-
trucción de nuevos barrios en las ciudades fueron, respec-
tivamente, la Dirección General de Regiones Devastadas
(creada en enero de 1938), el instituto Nacional de Coloni-
zación (octubre de 1939) y la Obra Sindical del Hogar y el
Instituto de la Vivienda, teniendo competencias sobre ellos
la Dirección General de Arquitectura (septiembre de 1939).







nismo y arquitectura durante el Antiguo Régimen en España
Barcelona, Gustavo Gili, 1978 ,p. 58-59.
(33) C. Sambricio,«La arquitectura de postguerra», loc.
cit., p. 83. Un caso interesante es el del arquitecto Fer-
nández del Amo, quien en algunos de sus proyectos unió a un
trazado y un esquema racionalista elementos arquitectónico-
artísticos folklóricos.
(34) El libro se editó en Madrid por las Ediciones de
la Vicesecretaría de Educación Popular en el año 1944.
(35) Vidi E. Giménez Caballero, Madrid nuestro, D. Rei-
na de la Muela, op. cit.
(36) Vidi G. Ureña, op. cit., p. 75.
(37) Según Carlos Sambricio “la falta clara de una
ideología en Falange determinó que no existiese por su par-
te una alternativa de vivienda o de ciudad a los esquemas







dernos de arquitectura y urbanismo, n2 cit., p. 28).
(38) Vidi Barbara Miller Lane, «Arquitectura nazi», en
AA.VV., La arquitectura como símbolo de poder, Barcelona,
Tusquets, 1978 (2~), (especialmente la p.112).
La arquitectura fue muy utilizada como propaganda
realizándose exposiciones en las que se mostraba al público
mediante maquetas, dibujos, paneles explicativos, etc., los
principales proyectos y realizaciones. Además la prensa fue
un canal de información de primer orden. En comparación con
el régimen nazi las exposiciones españolas fueron pocas.
(39) Manuel Augusto García Viñuelas, «Sobre la creación







tectura., n2 18—19, VI—VII—1943, p. 243).
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(40) Rafael Sánchez Mazas, «Decadencia del
esteticismo», Arriba España, 24-11-1946, p.5.
(41) La Vanguardia Española, 1-XI-1942.
(42) «La arquitectura de todas estas construcciones (Se
refiere a edificios oficiales en Berlín) sorprende en pri-
mer lugar por su volumen, por la voluntad y la fuerza de
que son clara manifestación. Suponen un aumento de escala
sobre lo que se ha realizado normalmente en Europa, y tén—
gase en cuenta qu este aumento no corresponde sólo a edifi-
caciones excepcionales en la capital, sino que se genera—
liza en numerosas ciudades de la nación.
Como cualidades generales se aprecian unas organiza-
ciones claras, un deseo de representación en contraste to-
tal con las edificaciones exclusivamente funcionalistas an-
tenores al Nacional—Socialismo; un concepto de arquitec-
tura de tipo clásico helénico, con gran preocupación del
equilibrio de las masas y una austeridad de formas de
acuerdo con los principios políticos y con el racionalismo
estético moderno. Para nosotros los españoles, seguramente
la más acertada de las composiciones de fachada es la del
patio de la Cancillería, que recuerda inevitablemente la
manera de presentar los elementos propia de El Escorial.»
(Pedro Bidagor, «Reformas urbanas de caracter público en
Berlín», Revista Nacional de Arquitectura, n25, 1941,
p.16)
(43) Fueron varios los artículos suscitados por esta
exposición en los que se escribió sobre el estilo para Es-
paña. Uno de ellos, obra del critico de arte Benito Rodri-
guez Filloy dijo: “Si se piensa, por otra parte, en un nue-
yo estilo, se comprende pronto que esto es consecuencia ló-
gica de una voluntad, de una acción y pensamiento colecti—
vos.No cabe, pues, establecer una formula apriorística,
como hemos apuntado. Pero sí la preparación filosófica que
vaya determinando el caracter nacional de nuestro arte y de
nuestra cultura” (B. Rodriguez-Filloy, Arniba,9-V-1942).
Arriba España dedicó un triunfalista y torpe editorial
con simplezas como éstas: «La comunidad de ideas y de nece-
sidades está creando nuevas y comunes líneas de arquitec-
tura, con solo variaciones de clima y preferencia. eso es
al fin un estilo que refleja el estilo de ánimo -más funda-
mental que el estado de ánimo— de las nuevas generaciones.
Así como la cara refleja el alma, así la arquitectura re-
fleja y eterniza el espíritu que le dió vida, forma y her-
mosura; y así como la obra refleja la jerarquía de valores
del que la realiza, también encierra una honda meditación
la preferencia que siente por la arquitectura, el orden
nuevo: por la arquitectura esto es, por lo que une la uti-
lidad y la belleza, por lo que reune en una superior jerar-
quía todas las artes menores en su exacta función» («Expo-
siciones de arquitectura», Arriba España, 9-V-1942).
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En Barcelona la exposición también dió lugar a escri-
tos, siendo los principales el de Buenaventura Bassegoda y
el de Manuel Brunet, cuyo texto era según Sambricio una co-
pia de artículos publicados por Bardi en revistas italianas
(C. Sambricio, «Por una...», Loc. cit.) El artículo de Bru-
net, de mediana extensión para la revista en que salió, co—
mentó el libro La nueva arquitectura alemana del arquitecto
Albert Speer ministro del Reich e inspector para las edifi-
caciones de Berlín destacando la finalidad política de la
arquitectura en el régimen nazi. También comentó brevemente
la similitud de la arquitectura española: “Debido a que el
mundo se sirve de las mismas fuentes de inspiración desde
el siglo XVI hay cierto parentesco entre el patio de los
Reyes de El Escorial y el patio de honor de la Nueva Canci-
llería berlinesa, todavía más severa, más funebre, que el
estilo escurialiense”. (M. Brunet, «Arquitectura política»,
Destino, n2278, 14—XI—1942.
De entre los escritores españoles fue Buenaventura
Bassegoda uno de quienes más claramente percibió el uso
propagandístico de la arquitectura, quien en su comentario
sobre la Expo de Arquitectura alemana en Barcelona escribió
cosas como estas: “La idea básica de nuestra belleza radica
en la salud físca y moral del pueblo; traducida al lenguaje
arquitectónico, se llama claridad, fidelidad a la función y
—como consecuencia de ambos- otra vez belleza” y también:
“La expresión del orden y de la fuerza se concentra en la
valiente repetición de elementos de enormes dimensiones en
extensiones dilatadas” (B.Bassegoda, «La nueva arquitectura
alemana», Destino, n2276, 31—X—1942).
(41) Sobre el fracaso de la arquitectura italiana para
expresar el fascismo escribió Diego de Reina: “Es triste
reconocer, que la nación mejor peparada para crear una ar-
quitectura moderna que estuviese apoyada en su sólida base
artística, fué la que fracasó más rotundamente, sin duda
por una falsa interpretación o por incompresnión de la
ideologia que se pretendía plasmar en formas bellas.
Podemos resumir el arte fascista en las siguientes
conclusiones:
1~ El Estado delega la creación de un arte nuevo en un
grupo de arquitectos, que sin formación filosófica sufi-
ciente, rebasan un primer periodo de incertidumbre y creen
resolver los problemas mediante concursos en los que se
exija la sujeción a un cánon estético, que, por otra parte,
no consiguen crear.
2~ Se abandonan totalmente las formas y fuentes de
inspiración tradicionales, aunque se procura seguir la as-
piración nacional a la Belleza.
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3~ Se establece un canon de belleza simplemente visual
y subjetivo, sin carácter nacional. El culto a la ingenie-
ría desplaza la inquietud artística y el hormigón destroza
la figura espiritual de los artistas.
4~ Aparte de hipotéticas reacciones psicológicas, es
palpable la influencia de la arquitectura alemana de post-
guerra.
5~ Se prescinde de la nobleza de los materiales, me-
dida justificada en parte por el utilitarismo de los edifi-
cios proyectados y por el anteriormente citado culto a la
ingeniería. Además, Italia es un país empobrecido por la
Gran Guerra, y el Estado carece de los fondos necesarios
para la implantación de un material digno en sus obras.
6~ Al materializarse las obras, las nuevas ideas fun—
damentan su estética en el movimiento excesivo de las masas
y a veces en diferencias de coloración, y como consecuencia
inmediata, falta en los conjuntos arquitectónicos el indis-
pensable estatismo visual, que si se buscase con estos mo-
dernos elementos degeneraría en un monotonía insoportable.
7~ Se inspecciona especulativamente el desarrollo y
adelanto de la construcción por medios de exposiciones
trienales.
8~ La mano de obra es buena en algunas especialidades
y de tipo medio en el resto de los oficios de la construc-
ción.
9~ Al emprender obras de envergadura artística en
1932, surge una reacción limitada a pocos técnicos. Se con-
sigue en el pórtico de acceso a la Ciudad Universitaria de
Roma y en las Ciudades Pontinas, un nivel estético nuevo en
la Italia Fascista, que no hace escuela. Este neoclasicismo
debio ser la directriz de la nueva arquitectura desde 1922.
l0~ El estilo se adapta a las colonias y sólo al ex-
tremo meridional de la metrópoli.
1l~ No han existido ni edificios representativos con
suficiente dignidad artística, ni conjuntos urbanos desde
los que se hubieran podido promulgar las nuevas doctrinas
estéticas.
l2~ Los centros religiosos y culturales carecen del
espíritu imprescindible en ellos. La casa con carácter de
hogar acogedor no surge, salvo execpciones, hasta que se
construyen las viviendas del Agro Pontino.
13~ Se realizan restauraciones de antiguos edificios,
con pleno acierto.
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Este modo de construir es efímero, y salvo algún
acierto aislado, que no puede discutirse lo ha habido,
creemos que no pasará a la Historia más que como una moda,
que sólo puede tener justificación en la inquietud de estas
generaciones, que entre el trepidar maquinista de una era
industrializada aún encuentran tiempo para matarse en gue-
rras ideológicas. Lo único aprovechable de este arte es su
perfección técnico-matemática, la claridad de sus plantas y
lo que de és se utilizó para el intento neoclasicista de
1932” (Diego de Reina de la Muela, p.79-81).
(45) Es necesario distinguir entre arquitectura hitle-
nana, representada fundamentalmente en los proyectos para
el complejo de Nuremberg y el gran Berlín, del resto de la
arquitectura construida en Alemania, que difirió e incluso
se apartó totalmente de los primeros. Junto a la arquitec-
tura monumental (la propiamente hitíeriana) se desarrolla-
ron una arquitectura de “estilo vernáculo” (la más exten-
dida) y una arquitectura industrial y de ingenieros. Vidi
Barbara Miller Lane, op. cit., y J. Petsch y W. Schálche,
«Tendances fondamentales et caractéres de l’architecture
nationale-socialiste», en el catálogo Les Realismes 1919
—
1939, París, Centre Georges Pompidou, 1980, pp.392—403.
(46) No hemos encontrado ningún artículo que defienda,
o trate, el uso escenográfico de la arquitectura. Unica—
mente aparece indirectamente en algunos escritos cuyo asun-
to es otro.
(47) El “Sueño arquitectónico para una exaltación na-
cional” fue, como se sabe un proyecto del arquitecto Luis
Moya, del escultor Manuel Laviada y del militar Vizconde de
Uzqueta. En él es más patente su raíz en la arquitectura
del Iluminismo que sus conexiones con la arquitectura nazi.
El Monumento a la Contrarreforma fue también un proyecto
compartido, obra de Rafael Aburto y Francisco Cabrero, por
el que recibieron la segunda medalla en la Nacional de 1948
En él que predomina el uso del barroco como lenguaje sobre-
cogedor. Vease el capítulo dedicado a los monumentos.
(48) La Ciudad Universitaria de Madrid tal y como se
proyectó unía tanto el aspecto monumental como el esceno-
gráfico. Por otra parte en ella se proyectó un estadio ins-
pirado en el foro musoliniano.
(49) Mientras se escribía sobre el Escorial y el clasi-
cismo se multiplicaban las chabolas y las barracas en las
ciudades españolas, fenómeno que se agravaría a partir de
1950.
(50) Formalmente los proyectos más anclados en el his-
toricismo seudoherrreriano y seudovilanoviano fueron el de
Victor D’Ors, que recibió el tercer premio y el de Herrera
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Palacios. Los más novedosos fueron el de Juan Gómez Gon-
zález, que no recibió ninguna mención y el conjunto de Ga-
briel Riesco, Luis Rodríguez y Manuel López-Mateos, que ob-
tuvo un accesit. El primer premio fue compartido entre los
proyectos de Francisco Cabrero y Rafael de Aburto, de forma
que el edificio fuese una sintesis de ambos. Según el artí-
culo publicado en Gran Madrid “se ve que «funcionamiento» y
«estética» son los dos problemas de mayor interés” (Gran
Madrid, n28, 1950).
(51) Según Eugenio D’Ors los pintores y escultores es-
tán al servicio del arquitecto, que es el guía, pero él es-
tá al servicio de Dios. (E. D’Ors, «Estilo y cifra. Após-
trofe a los arquitectos», La Vanguardia Española, 21—
V—1944, pSi).
Desde comienzos de los años cinuenta la “integración
de las artes” fue un asunto de primer orden tanto para los
arquitectos como para pintores y escultores. En esa inte-
gración se fijó, utópicamente, la incidencia y el compro-
miso social del arte. A finales de los cincuenta se añadió
el diseño (vease El Equipo 57 y el arte normativo español
,
Tesis de Licenciatura de quien esto escribe, leída en la
Universidad de Valladolid en 1982).
(52) “De traza moderna, europea y más bien italiana,
sin concesiones a las últimas vanguardias brasileñas, pero
abandonados ya definitivamente la cubierta de pizarra, los
frontones, las columnas. Un paso decidido en una dirección
estética más a tono con la arquitectura internacional, pero
sujeta posiblemente, a pesar de sus autores, a las normas
que estos últimos años han conseguido constituir como una
base de la formación estética de los arquitectos españoles”
(Gran Madrid, n2 15, 1951, p. 19).
(53) Los eclesiásticos participaron en esas publicacio-
nes. (La obra del presbítero J. Ferrando Roig, Dos años de
arte religioso (1942) se ocupó más de los objetos de mobi-
liana y de culto que de lo arquitectónico. La del también








(54) Miguel Fisac, «La liturgia en la arquitectura re-
ligiosa», Cortijos y Rascacielos, n2 55, 1949; «Orientacio-
nes y desorientaciones de la arquitectura religiosa
actual», Arbor n2 39, marzo de 1949, p.379-90 (Una parte se




11.3. El arte y la estetica de la falange
Revisada la teoría del fascismo español sobre el arte
en general y el contemporáneo en particular, en este epí-
grafe nos centraremos en el estudio de los dos temas tópi-
cos de la Falange: la poesía y el estilo, asi como en sus
posiciones respecto a la artesanía, las vanguardias artís-
ticas y el arte moderno. Y aunque de nuevo tengamos en
cuenta escritos de la época, veremos de forma preminente
la realidad artística para lo cual repasamos brevemente la
obra de los principales artistas falangistas y de los que
sin serlo, estuvieron vinculados a ella; también analizare-
mos los contenidos en lo tocante al arte contemporáneo, de
las revistas Jerarquía, Vértice y Escorial
.
Tras todo esto veremos si es posible caracterizar una
estética falangista y finalmente expondremos unas conclu-
siones.
Pero antes de nada hemos creido útil exponer las carac-
terísticas ideológicas de la Falange y su conceptualización
de la cultura.
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11.3.1. La ideología y la cultura falangista
A pesar de que, cómo Payne señaló hace ya tiempo, para
entender bien la Falange debe verse su evolución histórica,
es posible distinguir también sus características ideológi-
cas y sus valores, como lo han hecho entre otros investiga-
dores Ricardo Chueca, Sheelagh Ellwood y Rafael del Aguila
Tejerina.
Los tres principales componentes ideológicos de la Fa-
lange desde sus origenes fueron el nacionalismo, el antili-
beralismo y el antimarxismo. En el primero según ha expli-
cado Ricardo Chueca -a quien seguimos— hubo dos ideas de
nación. Una primera procedente del reaccionarismo tradicio-
nal español -la nación como un todo orgánico, natural,
inmodificable- y la segunda, de raiz orteguiana, modificada
-“La Nación como aglutinadora de grupos, clases y conflic-
tos”— (1).
El antiliberalismo se apoyó en una manera de entender
su opuesto de forma que siempre sirviese para la mejor de-
fensa del primero, por lo que el atacado no era sino un
seudoliberalismo (2)
El antimarxismo fue contra “un magmático e indefinido
marxismo únicamente reconocible por los efectos no deseados
que se atribuían a cada momento” (3) y se formuló en un ra-
bioso anticomunismo.
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El aglutinante de estos tres componentes fundamentales
y de los restantes de la Falange, como en otros fascismos,
fue el irracionalismo que sustituyendo a la razón se con-
virtió en una forma de conocimiento y en una pauta de com-
portamiento (4).
Otros componentes de la ideología falangista, como el
imperialismo, el antiparlamentarismo, la hispanidad, ...
remiten a los tres indicados.
La Falange se presentó, al igual que otros fascismos,
como una tercera vía superadora, -a la vez que contraria-,
del capitalismo y del socialismo. Y en relación con esa es
cómo deben entenderse las formulaciones sobre la unidad “de
las gentes y de las tierras de España”, de las clases so-
ciales y otras de corte similar. Unidad cuyo garante seria
el Estado totalitario.
También fueron constantes los ataques verbales de la
Falange a la burguesía, más por su estrechez frente a la
vida que por su actuación económica, aunque también por és-
ta. Pero entonces los ataques no se dirigían a la burguesía
como clase sino a aquellos capitalistas que poesidos por un
afán de lucro orientaban su vida a la obtención del máximo
beneficio. De esta forma el anticapitalismo de Falange no
era contra el sistema en sí sino contra sus desviaciones
perversas (5).
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A pesar de los ataques al capitalismo, en realidad éste
en cuanto sistema socioeconómico, fue defendido a través de
lo que Chueca ha denominado “imposible histórico”: la es-
tructura social gremial-medieval pero sin renunciar a la
base material del presente (6).
Con su anticapitalismo la Falange entroncaba con el mo-
vimiento romántico del siglo XIX, propio de la ideología
pequeñoburguesa (7).
Esa defensa también se realizó al atribuir al pequeño
propietario unos valores espirituales contrapuestos a los
del socialismo
S. Elwood tras un análisis del discurso fundacional de
la Falange y de las páginas de FE ha explicado así las ca-
racterísticas esenciales de la Falange:
“En primer lugar, el afán de la Falange por reco-
brar la grandeza de España era de espíritu conservador
y hasta retrágrado; identifica la «edad de oro» con el
siglo XV, la época de los Reyes Católicos. Otros tres
elementos esenciales del pensamiento falangista estaban
intimamente vinculados a esta visión nostálgica de la
historia de España: el nacionalismo (que no admitía el
separatismo catalán y vasco ni el «colonialismo» ex-
tranjero en tierra española, tal como la presencia bri-
tánica en Gibraltar); el imperialismo («España o es Im-
perio o se deshace»); y el catolicismo (la religión
española tradicional; se concebía al auténtico falan-
gista como «mitad monje, mitad soldado»). Por último,
una visión autoritaria de la disciplina y la jerarquía
se tradujo en la creencia en la suprema autoridad del
ejército y en una admiración sin límites por los valo-
res militares. Extendiendo esto a la sociedad en gene-
ral, se mantenía la creencia de que la sociedad debe
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estructurarse según criterios funcionales (y, por con-
siguiente, elitistas) que debían aceptar y respetar los
miembros de la misma”. (8)
A estas características podemos añadir otras como el
extremado culto a la acción (aspecto que también estaba en
las JONS) que relegando al pensamiento a un segundo lugar
llevaba a usar la violencia como modo de imponer sus deseos
(9); el culto al jefe, que es elevado a la categoría de me-
sias y entendida su actuación -en palabras de la época- co-
mo una entrega, un servicio, una misión -en evidente misti-
ficación- (10); la defensa y la prédica de la austeridad y
el gusto por el ritual y el misticismo.
Los valores principales eran una mezcla de los propios
de los fascismos y de otros procedentes del liberalismo
burgués (al que paradójicamente decían combatir): propie-
dad, orden, tradición, creencia en la familia, en la meri-
tocracia, la obediencia, la entrega del individuo a la cau-
sa justa, el trabajo que es sacrificio, pero también digni-
ficador de la vida humana, la violencia, virilidad (que fue
unida a la misoginia) el señoritismo, etc. (11)
El resultado buscado -y en parte conseguido- seria la
aceptación por las masas de la sumisión a lo establecido,
fin al que se refería todo (12)
Todo ello expuesto con un lenguaje arrebatado a las
fuerzas populares, previa transformación semántica de sus
significados, que era radicalmente anticapitalista y revo—
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lucionario, si bien como es sabido solo en las formas y no
en la praxis política y social. Pero la Falange no solo se
apropió del lenguaje sino también de elementos simbólicos
como la bandera, la fecha del Primero de Mayo, etc. (13)
Junto a este lenguaje aparece otro rebuscado, resultado
a la vez de la retórica literaria, tan cara a la Falange, y
de la finalidad política-ideológica que cumplía: la con-
secución de la adhesión acrítica e incondicional. Este len-
guaje en bastantes ocasiones era críptico, convirtiendose
en una jerga inteligible sólo para quienes pertenecían de
lleno a los círculos falangistas y por lo tanto alejado de
las masas populares, a quienes en cambio la Falange decía
dirigirse (14). Pero es que en ésta desde sus origenes
existió un fuerte aristocraticismo y la presencia obrera
fue nula al principio y escasa después.
Tras lo hasta aquí expuesto podemos concluir que la
ideología de Falange se conformó sobre el tradicionalismo
conservador, sobre la ideología pequeñoburguesa y sobre el
fascismo, lo cual llevó a contradicciones no siempre
resueltas sin traumas.
No obstante la ideología falangista no fue invariable
desde la etapa republicana (la falange “azul”) a la nueva
situación surgida del resultado de la guerra. Se produjo un
desplazamiento en el cual Falange se desprendió de algunas
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de sus características ideológicas (laicismo, nacionalismo
entendido en su forma moderna, etc.) para asumir otras que
procedían de otras fuerzas del bloque triunfador (catoli-
cismo, nacionalismo tradicional).
Como resultado el falangismo -según Sergio Vilar— «aun-
que influido por el (fascismo) italiano y por el alemán,
es, sobre todo, en sus contenidos y en sus formas, una
reactivación de la ideología religiosa feudal, monárquica y
absolutista» (15).
Si todo lo anterior puede referirse a la Falange en
cuanto un bloque unido, también pueden distinguirse tres
sectores diferentes: un falangismo oficial, otro “liberal”
y un tercero hedillista, sector este último que fue apar-
tado pronto de la vida política (16).
Limitándonos a los dos primeros sus principales dife-
rencias ideológicas estarían en el total integrismo, pos-
tura intolerante hacia todo lo que no fuese oficial y el
revanchismo inquisitorial del primero, y el talante abier-
to, aunque siempre dentro del régimen, del segundo.
Uno de los sectores más influyentes culturalmente en
los origenes de la Falange fue el que Cantarero del Casti-
llo califica como de elitistas—culturalistas, en el que se
integraban Ramón de Basterra, Maurlane Michelena, J. Zuga-
zagoita, Sanchez Mazas, E. Calle, F. de la Quadra Salcedo,
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Pedro Eguilar (hasta aquí procedentes de Hermes)
,
De entre ellos, Sanchez Mazas, Mourlane y Eugenio Montes
fueron figuras decisivas en “la creación de la formula li-
teraria falangista” (17). Cantarero integra en esa línea
elitista que él dice “esteticista y culturalista” y también
como creadores de esa formula literaria a E. D’Ors, Giménez
Caballero (si bien más elitista y raffine), Agustín de
Foxá, Santa Marina, Alfaro, Rosales, Ridruejo. Para des-
pués de la guerra Cantarero añade en esa literatura falan-
gista, pero ya sin darles el apelativo de elitistas, a Ra-
fael García Serrano, Gonzalo Torrente Ballester, Rafael Du—
yos, Federico de Urrutia, Luis López Anglada, Angel María
Pascual, Gaspar Gómez de la Serna, Carlos Alfonso del Real.
En cuanto a las diferencias culturales, que por su-
puesto son también ideológicas, las principales versan so-
bre el reconocimiento o rechazo del pasado y la importan-
cia de los intelectuales, y, en relación con ésa sobre la
contribución de Ortega en el pensamiento español. En resu-
midas cuentas la diferencia de fondo sería el valor de la
cultura.
Hacer tabla rasa del pasado republicano fue en un
principio una característica común a ambas posturas, para
convertirse en una diferencia hacia 1941 cuando el sector
“liberal” de la Falange se apoyase en él (pero sólo en par-
te de él), mientras que el sector intransigente e irreduc—
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tible siguió rechazandolo en su totalidad.
Existió un antiintelectualismo -que en el fondo era un
antirracionalismo- puesto de manifiesto en numerosas oca-
siones tanto durante la contienda como después, siendo tal
vez Arriba España la publicación más representativa del
mismo. Desde ella se pidió repetidas veces un mayor control
y una más rígida censura de la vida cultural ya que se veía
en la cultura y en los intelectuales un peligro, a no ser
que éstos se sometiesen a los dictados del poder. Son muy
numerosos los textos demostrativos de esta postura. Entre
ellos hemos elegido como ejemplo el editorial del 8 de sep-
tiembre de 1939 sobre libros y revistas publicados en Es-
paña, en el que tras acusar a los intelectuales de ser cau-
santes de la guerra, condenaban la reaparición de la edito-
rial de Revista de Occidente y otras editoriales.
“Volveremos con ejemplar paciencia, porque en ello
viene empeñado nuestro deber, a vigilar estrechamente
la ortodoxia ideológica y moral de la España nueva,
puesta cada día, en peligro, por la filtración
desvergonzada de toda suerte de salteadores de
conciencias y de almas.
No hubiera estallado nuestra guerra, si un grupo de
intelectuales extranjerizantes, no nos hubieran impor-
tado, con brillante etiqueta, el mal sensualista y ma-
terialista de Europa, dejando en criminal olvido bár-
baro, a la ciencia española, nutridora de por siglos,
de toda cultura universal.
Censura urgente, implacable en las Fronteras del
espíritu. Hoy los ventanales de una librería, ansiados
por la hora de la paz, tienen más peligro que un bom-
bardeo de gases mortíferos. ¿Se nos quiere decir por
qué censura ha pasado, por ejemplo, la “Colección de
grandes Autores’~. que edita “Biblioteca Nueva”. Pues no-
sotros tenemos que denunciar estos títulos, que lo di—
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cen todo. (...) Porque si nosotros calláramos, acaso
podían hablar, trágicamente otra vez, los enemigos de
España filtrados en las hojas de papel de un libro, de
una revista, de una publicación que merece la hoguera.
Y hablamos, y hablaremos, antes que ellos la puedan
volver a encender” (18).
También fue en esta publicación (Arriba España) en la
que aparecieron más panegíricos al Caudillo por su apoyo a
la cultura española, es decir a lo que desde esas páginas
se llamaba así. Otro ejemplo de prensa en la que esto suce-
dió fue el periódico Arriba y las revistas El Español y
Mundo. Entiéndase que destacamos estas publicaciones sin
que ello suponga la existencia de otras distantes o criti-
cas respecto al Régimen.
Frente a esta oscurantista postura la corriente “libe-
ral” estuvo plenamente a favor de los intelectuales, reco-
nociendo su contribución en la creación de la cultura espa-
ñola. Junto a la triada formada por Ridruejo, Laín y Tovar
hubo otros pensadores que igualmente defendieron la impor-
tancia de los intelectuales. Es el caso de Eugenio Montes,
quien escribió cómo el interés por la cultura y contar con
los intelectuales, fue ya una preocupación de José Antonio
Primo de Rivera (19).
Ahora bien el intelectualismo del sector liberal fue
considerado en su unidad con el régimen, a cuyo desarrollo
debía contribuir, pues no fue hasta bien entrada la década
de los cincuenta cuando los liberales se distanciaran del
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franquismo.
Los textos más significativo del sector liberal son los
editoriales de “Escorial”:
“Nosotros somos intelectuales, pero no lo somos al
modo conocido y despreciado, que no era más que modo
parcial, y por lo tanto, incompleto: un modo más de an-
dar partido y descoyuntado. Somos intelectuales perte-
necientes a una generación ante todo política, que en-
tiende la política de manera radical, y, por lo tanto,
vinculada a principios trascendentales.” (20)
Otra diferencia fue, como hemos indicado, el reconoci-
miento y aceptación, o sus contrarios, del pensamiento de
Ortega y Gasset en la cultura española. Aceptar a Ortega
era reconocer un vínculo con la tradición liberal (21).
El reconocimiento de una deuda con este pensador por
parte de los “liberales” aparece repetidas veces en confe-
rencias, discursos, ensayos de los falangistas de Escorial
,
pero sobre todo en los de Lain.
Aunque se condenase a Ortega, en la ideología falan-
gista se pueden ver aspectos del pensamiento orteguiano,
especialmente en lo referente al concepto de nación (22).
El rechazo del pensamiento orteguiano se puede ejempli-
ficar en el texto del fundador de la revista Jerarquía
Fermín Yzurdiaga «NOTAS Para una definición de España re-
surgida» (23).
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Recordemos que para este sector falangista, durante los
años de la República, e incluso antes, no existió cultura,
siendo sólo cultura la realizada tras la guerra. En la mis-
ma línea se acusó a la República -y más en concreto al co-
munismo— de manejar a los intelectuales obligándoles a apo-
yarla so pena de represalias. Contrariamente con el fran-
quismo los intelectuales y los artistas serian verdadera-
mente libres. Fue también este sector el que más insistió
en la falsa afirmación de que el franquismo permitía la re-
cuperación de la tradición española perdida desde el siglo
XVIII.
La posición más representativa de los “falangistas li-
berales” es la de Pedro Lain Entralgo (24). Este convencido
de la posibilidad de una cultura católica, nacional y crea-
dora, dedicó varios años de su vida a conseguirla, desarro-
llando una labor intelectual y política que se plasmó en
numerosas conferencias, en artículos periodísticos, li-
bros, etc. (25).
Para este pensador, tras el triunfo de la guerra era el
momento de conseguir una cultura que recogiendo lo más va-
lioso del pasado, fuese nueva y acorde con la situación
creada. Siguiendo la doctrina falangista defendió -y teori-
zó— que para su consecución el Estado y la Iglesia debían
colaborar mutuamente pero sin inmniscuirse uno en otra (26).
El sentido de la cultura para la Falange lo sintetizó
Lain en una conferencia que pronunció en la sede de Esco-ET 1 w 48
rial, como homenaje a los voluntarios de la División Azul.
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En ella, tras señalar que soldados e intelectuales falan-
gistas luchaban por lo mismo (contra una “caduca forma de
cultura, cuyo dorado auge fue el liberalismo burgués capi-
talista, y cuyo extremo es el comunismo soviético”), resu-
mió en cuatro puntos los requisitos de una cultura acorde
con “la más pura intención de la Falange, desde su funda-
ción y aún desde su profundización”. Fueron los de Españo—
lidad, entendida como enlace con la tradición cultural es-
pañola y con la historia; Catolicidad; Actualidad, es de-
cir tener conciencia del tiempo presente y actuar de acuer-
do a él y Eficacia que era crear una cultura y no
únicamente combatir (27).
Por medio de algunos editoriales de Escorial que este
pensador escribió se fueron exponiendo las características
de lo que seria la cultura española, siempre entendida des-
de la Falange, todas ellas enlazadas por la religiosidad
(28).
Si bien ambos sectores convivieron en
bloque dominante hubo algunos conflictos
principal fue el provocado a propósito del
“cruzada” dado a la guerra civil.
Según esta segunda corriente, la negación por Lain del
término cruzada era una señal de la pervivencia de ideolo-





Asi pues un sector falangista —que hemos ejemplificado
en Arriba España- se caracterizó por su extrema intoleran-
cia respecto a todo pensamiento minimamente diferente al
que se pretendía consagrar desde el Estado. Fue por lo
tanto integrista, inquisitorial, revanchista, antiintelec-
tualista. El reaccionarismo de esta segunda era tan extremo
que llegó hasta a rechazar a escritores como Pio Baroja,
Azorín y Concha Espina.
El otro sector -ejemplificado en la revista Escorial
,
con menor fuerza política, era una corriente “liberal y
culta, abierta a la herencia intelectual de la generación
del 98 y de Ortega.
Este sector ha llevado a algunos estudiosos como Mainer
a afirmar que “correspondió a la Falange la reapertura de
la vida intelectual madrileña con posterioridad a 1939” y
que muchos jóvenes que en los años 40 estaban formándose
encontraron su prime camino ideológico en la Falange (30).
Pero el “liberalismo intelectual” de la Falange -según
expresión de Lain (31)— sólo puede afirmarse, y con matiza-
ciones, para un sector de la misma Falange, precisamente
para el que este intelectual representa, pero no para la
Falange en su integridad. Recordemos la ya mencionada exis-
tencia de al menos tres corrientes falangistas y la posi-
ción cultural de publicaciones surgidas de la mano de Juan
Aparicio, como por ejemplo «El Español», tan diferentes de
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la del “falangismo liberal”.
Si Arriba España fue el portavoz del sector integrista
y Escorial del liberal, el madrileño Arriba, según Mainer,
representó todas las tendencias que confluían en el falan-
gismo (32).
A pesar de que durante la guerra y hasta el gobierno de
mayo de 1941 la Falange tuvo el control del aparato de pro-
paganda, no logró crear una cultura. A lo más que llegó fue
a transmitir a la práctica totalidad de la prensa una ma-
nera de expresarse llena de frases rebuscadas, de retori-
cismo, de clichés literarios.
Después, cuando de nuevo haya falangistas en cargos
culturales —como Alfaro— ya la prensa falangista hacía
tiempo que se había convertido en prensa oficial del régi-
men. Pues como han escrito Juan Pablo Fussi y Raymond Carr
«El falangismo “liberal” fue, probablemente, el grupo del
régimen que en el terreno cultural mejor combinaba la cohe-
rencia ideológica con la calidad intelectual. Su distancia-
miento del régimen afectó seriamente la posibilidad de apa-
rición de una cultura propiamente falangista y contribuyó a




(1) Chueca, Ricardo, El fascismo en los comienzos del
régimen de Franco. Un estudio sobre FET-JONS, Madrid, Cen-
tro de Investigaciones Sociológicas, 1983, p. 31
(2) En palabras de Chueca: “Liberalismo será en cada
momento aquella formulación que por oposición contribuya a
encubrir las relaciones reales de poder y que por ello se
presente como lo contrario a lo que pretende el propio pro-
yecto político totalitario” R. Chueca, Op. cit., p. 53.
(3) Chueca, Op. Cit., p. 60.
(4) Lukacs, El asalto a la razón. Apud Chueca, El Fas-
cismo en los comienzos del régimen de Franco. Un estudio
sobre FET-_JONS, Madrid, Centro de Investigaciones Socioló-
gicas, 1983, p. 72.
(5) R. Aguila nos explica: “la postura anticapitalista
de José Antonio Primo de Rivera puede resumirse así: las
relaciones capital-trabajo están deshumanizadas por la in-
tervención del capitalismo financiero y del capitalismo ru-
ral. Así se critican dos figuras, el rentista y/o absen-
tista rural, por un lado, y el gran capitalista, por otro.”
(Rafael del Aguila Tejerina, Ideología y fascismo, Madrid,
Centro de Estudios Constitucionales, 1982, p. 188).
(6) R. Chueca, op. cit., p. 95.
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(7) La conexión entre la ideología fascista y ese ro-
manticismo anticapitalista pequeñoburgués fue explicada por
George Lukacs en su obra El Asalto a la Razón (Edic. espa-
ñola: Barcelona, Grijalbo, 1976, p. 593-4)
(8) 5. Ellwod, p. 38. Las negritas son nuestras.
(9) La apreciable contradición entre la acción como mé-
todo de imposición de los ideales del fascismo falangista
(unidad de la patria, armonía de los contrarios, etc.) y el
estatismo y atemporalidad atribuidos a esos mismos ideales
se resolvería mediante la anulación e incluso el exterminio
de los diferentes.
(10) El componente mesiánico alcanzo un doble sentido:
Franco, salvador (previamente José Antonio) y España salva-
dora del mundo. En relación con este segundo se puede en-
tender la política de Hispanidad. Ver por ejemplo el edi-
torial de Arriba España de 6-IX-1939.
(11) Si bien las capas medias urbanas y la pequeña bur-
guesía apoyaron en su mayoría a la República, no por ello
la ideología falangista dejó de poseer características bur-
guesas.
Una típica figura fascista, de la que hay ejemplos li-
terarios, fue el chulo, el bravucón que intimida con su mi-
rada desafiante y su porte altivo.
(12) Así lo señala Rafael del Aguila: «cómo el Estado,
el culto al jefe, el militarismo y la jerarquización se
combinan en la concepción del mundo fascista para dar como
resultado la sumisión a lo impuesto» (R. del Aguila Teje-
rina, Op. cit., p. 198)
(13) “Desde el principio nosotros respetamos —entre o-
tras cosas— tres, muy importantes para el lenguaje opera-
rio:
1) Adoptar su bandera simbólica roja y negra: anarco—
sindical
2) Conservar la palabra camarada como expresión fra-
terna de lucha; y
3) Mantener el tú en la relación de afiliados y mili-
tantes. “ (Giménez Caballero, E.«Imperio frente a lucha de
clases», Arriba, 28—VIII—1939, en R. Chueca, op. cit., p.
81).
Sobre el uso de la camisa azul, la utilizada por “nues-
tros obreros” y otros elementos puede consultarse el libro
de José Pemartín, Teoría de la Falange (p. 45, 47 y 48).
(14) Según explicó Adorno “Quien domine la jerga no ne-
cesita decir lo que piensa, ni siquiera pensarlo recta-
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mente, de esto le exonera la jerga, que al mismo tiempo
desvaloriza el pensamiento” (Theodor W. Adorno, La ideolo-ET 1 w 444
gía como lenquale, Madrid, Taurus, 1987, p. 13).
(15) Sergio Vilar, «Las ideologías franquistas», Tiempo
de Historia, n~28, 111—1977, p. 14
(16) Vidi B. Oltra, Op. cit., p. 175
(17) Vidi J.C. Mainer, Falange y literatura, Barcelona,
labor, 1971, p. 22 y Cantarero, Falange y socialismo, p.
111—2 y 114.
(18) «Libros y revistas», Arriba España, 8 de septiem-
bre de 1939.
(19) «El triste, innegable hecho es que ningún movi-
miento político ha existido en nuestra época en todo el
mundo que no se hiciese reo de antiintelectualismo y, en
nombre de una supuesta vitalidad, del culto por la acción o
del énfasis democrático y libertario, no haya acorralado a
la inteligencia. Un solo movimiento político ha acertado a
unir el afán de bien público con el anhelo de cultura: el
nuestro, el español. (..) Toda su preocupación (la de J.A.
Primo) era unir en acabada síntesis el sentido de la patria
con el sentido de la cultura» (Eugenio Montes, «Ante el re-
nacimiento de la cultura española», Arriba, 29-VII-1945, p.
3. Eugenio Montes fue miembro del entorno de José Antonio
Primo de Rivera. Durante la República fue corresponsal de
El Debate en París y Londres, de ABC en Berlín y en Roma y
de Arriba en esta última ciudad y en Lisboa. En 1939 reci-
bió el premio nacional de periodismo “José Antonio Primo de
Rivera” y en 1944 el “Francisco Franco” . El dictador lo
nombró miembro de la “Junta Técnica del Estado” en la “Co-
misión de Cultura”. (Vease A. López de Zuazo Algar, Catá-ET 1 w 482
logo de Periodistas Españoles del siglo XX y Mainer, op.
cit.).
(20) «Nosotros ante la guerra», Escorial, Cuaderno 8,
1941.
(21) R. Carr y J.P. Fussi, España, de la dictadura a la
democracia, Barcelona, p. 145, J. Marichal, El nuevo pensa-ET 1 w 410
miento político español, Mexico, 1966, p. 27
22 Ver Aguila Tejerina, op. cit., p. 164 y Chueca, op.
cit., p. 30
(23) “No importa que Ortega augure para nosotros, Esta-
dos de opresión castrense, de dictadura, de despotismo, de
tiranía. Mal augur Ortega, que lee en unas entrañas españo-
las tan sus familiares que el mismo las inyectó de veneno




(24) José Luis Abellán, «Lain en el panorama de la
postguerra española», Cuadernos para el Diálogo, n9 76,
enero de 1970, p. 37-40
(25) Los tres principales libros publicados por Lain en
la postguerra fueron Los valores morales del nacionalso-ET 1 w 263
cialismo, La generación del 98 (1945), Sobre la cultura es-ET 1 w 372
pañola. Confesiones de este tiempo (1943), España como pro-ET 1 w 401
blema (1949).
(26) La Falange reconoció desde sus inicios al catoli-
cismo como la religión oficial pero rechazo las intromisio-
nes de la Iglesia en el Estado y la asunción por parte de
este de funciones de la Iglesia (Punto VIII de los «Puntos
iniciales de Falange Española»)
En el texto «Nueve tesis falangistas sobre “Iglesia,
Estado y Cultura”» que Lain escribió con objeto de dejar
claras sus posiciones y evitar las malinterpretaciones que
se habían hecho de la conferencia “Misión cultural del na-
cionalsindicalismo” que había dada en Salamanca antes, se
recogen sus posiciones -que eran a su vez de un sector fa—
langista— sobre la colaboración entre Estado e Iglesia. Pa-
ra el primero era un deber “ordenar la cultura” no limitán-
dose a una labor de vigilancia “sino atender activamente a
INFORMAR en ellos (los hombres) el sentido español actual
-nacional, revolucionario, social, totalitario, militar,
etc.- de la cultura. Operando siempre, acorde con lo que la
Iglesia señala como necesario al destino de los hombres en
tanto hombres” (tesis 9) (Talo, n2 5, 29—VI—1940, p. 9).
(27) «1. ESPAOLIDAD.-Quiero aludir con ello al enlace
de la cultura y las letras de España con la historia, la
tierra y los hombres de España.(...)» «2. CATOLICIDAD.-Si
no busca universal anchura, la expresión cultural se ve
inexorablemente limitada en el espacio por el olor de la
tierra y de la sangre. Si no apetece eterna trascendencia,
queda en sopío fugaz, o a lo más, en verdor de
destino.(...)» «3. ACTUALIDAD.- A nada llevarían nuestra
cultura y nuestras letras si no se hallasen firmemente im-
plantadas en los temas y en el estilo del hombre actual. Ni
la actitud política ni la cultural pueden ser rqueológicas
(...)» «4.EFICACIA.-La eficacia nop consiste en moverse si-
no en gnar camino. No en pelera “contra”, sino en pelear
“hacia” (...) Nuestra difícil eficacia está en hacer cul-
tura “hacia”, y este es el sentido de organizarnos en
“movimiento” y no en “partido” ».
En los tres primeros puntos Lain señalaba las enseñan-
zas de la generación del 98 y en el tercero, las de Or-
tega.
(28) «No está el mundo otra vez maduro, o va estándolo,
para fundar unos saberes científicos y existencialmente su-
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ficientes sobre el áureo cimiento de una creencia reli-
giosa? Sí, pero desde dentro de la ciencia misma» (“Labor
de fundación”). «La servidumbre a la Patria da a la pasión
honor y a la palabra sangre y raiz; el servicio a Dios hace
al ímpetu snatidad y da a la letra don de consejo» (“El ím-
petu y la letra”). Estos y otros editoriales fueron recogi-
dos por Laín en su libro Sobre la cultura española. Confe-
siones de este tiempo. Madrid, Editora Nacional, 1943.
(29) El inicio de la controversia fue por un breve co-
mentario del vicedirector de Escorial sobre la obra Histo-ET 1 w 475
ria de la Cruzada, de Ediciones Españolas. A pesar de su
profundo catolicismo -o precisamente por él-, Lain escribió
que aunque la guerra se libró también por razones religio-
sas no era apropiado darla el nombre de cruzada. Ocho meses
después cuando parecía que las palabras de este intelectual
habían pasado desapercibidas, Arriba España dedicó un edi-
torial al tema del 98 en el que defendió, atacando a Lain,
esa denominación. (“Nuestro 68 editorial. Contra los inte-
lectuales y el 98”) (18-1-1942). Según el periódico pamplo-
nés la situación de «dispersión espiritual» era tal que «el
pensamiento y el estilo nuevos de España (estaban) en las
mismas manos que abrieron la negra tumba de su ruina». Los
causantes de esa situación eran los intelectuales, que
-siempre según el editorialista- se estaban infiltrando en
resortes del poder siendo una prueba la abundancia de es-
critos a favor de la ideología del 98. Como respuesta Arri-ET 1 w 482
ba España además de rechazar de lleno el 98 («No nos inte-
resa el 98: lo maldecimos sin que nadie intente justificar
este nombre, aquel atisbo de España, con distinciones men-
tecatas. Abajo el 98, todo su clima, su mal espíritu, su
imborrable traición a las esencias españolas.» pedía una
solución extrema: la expulsión de los intelectuales, como
había hecho Hitler en Alemania.
Siguió el choque con un nuevo editorial del mismo pe-
riódico en respuesta a la carta que Lain envió como contes-
tación al texto que hemos comentado, y de la que debieron
distribuirse algunas copias. En esta ocasión el editoria-
lista acudió a palabras de José Antonio Primo de Rivera pa-
ra demostrar que aunque Laín dijese que el fundador de la
falange también se opondrla a la denominación de cruzada,
en ellas estaba la demostración de lo contrario. Además, se
añadía en el editorial, lo había dicho Franco, a cuya jefa-
tura debían someterse. Tras ello se acusó a Lain de que
acusando a Arriba España de “oratorios, retóricos, desen-
frenados, pseudofalangistas” lo hacía al Caudillo. Su res-
puesta pude apreciarse en estos párrafos, auténtica decla-
ración anticultural: «IBASTA de tertulias literarias, y de
minorías irónicas, dedicadas a crearnos el “problema de la
angustia de la cultura” para quq naufrague nuestra ardorosa
fé del carbonero, nuestro destino militante y
entusiasmado!» «Terminaremos con unos breves escolios, ma-
nera más adecuada para finar un diálogo con Pedro Lain.
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Primero: hemos usado intencionalmente los argumentos de au-
toridad para certificar que nuestro falangismo es verda-
dero: nuestro Jefes Nacionales han dicho su palabra, y bas-
ta. A nosotros nos toca callar, asentir lealmente y obede-
cer.»
(30) Mainer, op. cit., p. 47 y 64
(31) Lain, El problema de la Universidad, Madrid, Cua-
dernos para el Diálogo, 1968, p. 88—89
(32) J. C. Mainer, Op. cit., p. 31.
(33) J.P.Fussi y Raymond Carrr, Op. cit., p. 140.
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11.3.2. La poesia y el estilo de la Falange
Un tema permanente en Falange —y que pasaría, como
otros, al franquismo- fue el de la poesía y la contribución
de los poetas en la mejora (Salvación escribirían entonces)
de España. Como no podía ser menos, Giménez Caballero fue
uno de los primeros en destacar la importancia de los poe-
tas:
“Y ahora -para terminar- un recuerdo de alta
importancia en la formación del naciente fascismo de
España: los poetas, los escritores. Nosotros -los
poetas, los escritores- hemos creado en gran parte la
atmósfera densa y apta que el fascismo encuentra en
nuestra nación. Ha sido nuestro lirismo, nuestra
propaganda, el gran fermento de creación fascista
española. No se olvide lo que dije en la nota de la
página 181: que el Poeta es el Macho de la política. Y
el hombre de acción, su parte pasiva, maternal,
fecundada y pandora.” (1)
De entre todos los poetas, José Antonio Primo de rivera
seria elevado a la categoría de uno de los más grandes y a
este enaltecimiento contribuyeron poetas como Manuel Ma-
chado. Así lo hizo en su articulito «Jose Antonio, el
poeta», publicado durante la guerra en ABC de Sevilla (20-
XI—1938) que se reprodujo años después en Informaciones
(2).
Menos destacada, pero no olvidada, fue la faceta de
dibujante del fundador de Falange. Dibujos suyos realizados
durante su prisión en Alicante figuraron en la “Exposición
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de Excautivos” organizada por la TEJ en el Salón de Expo-
siciones de la Carrera de San Jerónimo de Madrid (3).
También en otros escritores menos conocidos, y hoy
totalmente olvidados, encontramos esa insistencia en la
atribución a la Falange de un componente poético:
“Nosotros vivimos de realidades y si vivimos
también de poesía es porque la poesía es acento en la
emoción y expresión de realidades” (4)
“Al hablar de una nueva Edad Edad Media, un
historiador certero apuntó ya al mejor blanco. tras la
fuerza, el espíritu. En el ademán la poesía. En el
discurso, el verso. (...) Hagamos ahora ¡es preciso
hacer ahora!, la revolución de las ideas. Que no es -ni
más ni menos- que volver a subrayar pensamientos de
José Antonio: la poesía que edifica frente a la poesía
que destruye” (5).
Pero la preocupación joséantoniana por la forma fue
siempre unida a la acción política, ya que en el fondo
ambas podían identificarse.
«Para él, todo lo que no estuviera supeditado a la
disciplina del servicio —esto es, al servicio de la pa-
tria— no tenía sentido alguno. La palabra por la pala-
bra misma era algo igual a aquela vacía necedad del
arte por el arte; algo que no tenía razón alguna de
existir...
Alguno se ha atrevido hasta (a) decir que José Ah-
tonio no era un político, sino un poeta, y ello con
leve mueca de desdén, como si ser poeta no fuera uno de
los más altos dones concedidos por Dios al hombre.
Y como si la política en la más alta y más pura de
sus significaciones no fuera poesía; esto es creación»
(6)
Y por supuesto los portavoces oficiales de Falange -en
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editoriales de prensa y artículos sin firma— y ya no las
personas, fueron quienes frecuentemente recurrieron a es-
cribir sobre la poesía:
“La postguerra nos ha traido un excesivo silencio
receloso. Ante problemas escuetos del área social o
económica, parece que la poesía debe romper su lira,
apagar sus canciones, olvidarse “del salón, en el
ángulo obscuro” a la manera becqueriana. Puede ser
esto así, para nuestra pasada generación, cuando la
poesía no pasaba de ser juego banal, inútil
entretenimiento, patente estúpida de chalinas, bigotes
y pelucas. Pero ahora, no. La poesía de la Falange,
aquella en la que cifró José Antonio la tarea de
levantar pueblos, poesía noble, viril y ardiente cuyas
estrofas de bronce llaman al heroismo y convocan los
conclaves juveniles de la Sabiduría; poesía que no es,
más que fausta definición y exaltación de todo lo que
de espiritual esconde, nuestra pesada carne; poesía del
campo, de los números, del cemento y de la técnica,
esa, y solamente esa poesía puede empujarnos a las
ascensiones universales, a las que venimos vocados, en
esta hora turbia de Europa(...)” (7)
Este editorial nos muestra como bajo la palabra poesía
se incluyó de todo, al igual que sucedió con la palabra es-
tilo, como veremos.
Uno de los ideólogos divulgadores de la doctrina falan-
gista, Julián Pemartin se detuvo en su librito Teoría de la
Falange, —que podemos calificar como catecismo de esa doc-
trina— en la explicación del sentido de la poesía, al con-
siderar necesario conocerlo para entender la “moral de la
Falange”, haciéndolo en estos términos:
«La poesía es una maravillosa hermosura que
anima y adorna algunas ideas y cosas de la vida humana.
tal hermosura se manifiesta cuando el ser de las ideas
o de las cosas tiende a la perfección. La poesía, por
tanto, crea continua perfección.
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Por eso, poesía -etimológicamente- quiere decir
“creación”. Y toda realización poética lleva en sí el
sello de la creación armónica, bella y justa» (8)..~
En algunos discursos del dictador se destacó la
importancia de la poesía en el Movimiento. Por ejemplo en
el que pronunció con ocasión de la inaguración de la
Escuela Nacional de Instructoras de la Sección femenina en
el castillo de las Navas el doce de junio de 1951 (9).
En los famosos 27 puntos de FE de las JONS (desde el
decreto de unificación de abril de 1937 de falange,
monárquicos, católicos y carlistas tradicionalistas, fueron
solo 26, al suprimir el último en el que se rechazaba la
unión con otras fuerzas si no era con el predominio de FE
de las JONS), no hay ninguna referencia ni al arte, ni a la
arquitectura, ni siquiera a la poseía o a la literatura en
general, lo que es muestra de cómo lo escrito por tantos
falangistas acerca de la poesía de la Falange, etc. era más
que nada palabrería, retórica, no mereciendo figurar en
ninguno de los puntos. Sólo se hace mención a la cultura,
pero dentro de la educación (10).
Estilo es una palabra clave en la terminología falan-
gista; pero también en su estética y en su política. Ese
término fue polisémíco lo que permitió incluir en él aspec-
tos muy variados desde un modo de entender la vida -y ac-
tuar- (editoriales de Arriba España), una peculiar propa-
ganda( González de Canales), o un modo de ser (Pemartín,
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Lain, Areilza), hasta una postura política (Maravalí, Arri-ET 1 w 480
ba España) pasando por una preferencia hacia una estética
cargada de misticismo (Aguiar), un arte y una arquitectura
(Reina de la Muela, Tovar, Victor D ‘Ors, Vivanco,
Rodriguez-Filloy, V. de la Serna, Pombo Angulo, editoriales
de Arriba España). Pero en todo momento sin precisar sufi-
cientemente, con objeto de permitir la interpretación de-
seada.
El concepto de “estilo” (como otros del tipo de “des-
tino”, “imperio”, etc.) se encuentra —siempre, como hemos
dicho, de forma ambigua- en una literatura que se estaba
fraguando y que tenía antecedentes en escritores de la Re-
publica vinculados ideológicamente al catolicismo derechi-
zante, al fascismo, al conservadurismo y tradicionalismo
más cerrados, la mayoría de los cuales pasarían a militar,
o a simpatizar, con la Falange, colaborando en sus publica-
ciones (11).
Una de las primeras explicaciones del “estilo” fue la
de Pedro Lain Entralgo en Jerarquía. Distinguía Laín entre
creadores de estilo (Mussolini, Hitler, J.A. Primo de Ri-
vera, Franco) y definidores (él mismo). Consideraba el es-
tilo de la falange un modo de ser que impregnaba todo:
“José Antonio hizo del nacionasindicalismo un modo
de ser cuya expresión primera es una Revolución, de la
que ha de ser Franco seguro ductor. A ese modo de ser
corresponde lo que luego se ha llamado, con admirable
acierto intuitivo, nuestro estilo: un modo nuevo de
hacer la vida, desde la monumentalidad arquitectónica
hasta el ademán cotidiano.” (12)
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Para definir mejor el estilo acudía a algunos conceptos
de la metafísica de Heidegger, de forma que le sirviesen de
parangón. Y tras escribir que «un estilo es la línea de in—
serción de un ser en el tiempo, según un modo de ser» y que
el modo de ser falangista «está en servir a y en luchar por
la unidad en el hombre y entre los hombres, la Patria, el
Imperio, Dios», llegaba a la definición del estilo falan-
gista como gravedad alegre:
“Servir a y en luchar por la unidad en el hombre y
entre los hombres, la Patria, el Imperio, Dios. Y como
nuestro ser termina en Dios, en el Todo, de ahí que el
servicio y la lucha no sean angustiados, sino alegres.
La alegría es virtud preceptiva de nuestro Juramento.
Alegría que pasa a través de la muerte y adquiere sen-
tido con ella:esto es, alegría grave, seria y -a veces-
hasta trágica. Gravedad alegre, ésta es la raiz última
en orden a la realización melódica de nuestro modo de
ser, este es nuestro estilo. Es grave nuestro estilo,
porque nuestro modo de ser se realiza a través de la
muerte; es alegre porque la muerte no es la nada, (...)
sino la eternidad.” (13)
Y como ya adelantamos, el estilo estaría presente en
multiples campos:
“Esta gravedad será unas veces concepción
militante de la vida individual o colectiva. Otras,.
cierta actitud poética ante la vida misma de lo cual
habló bien temprano José Antonio. Otras, conocimiento
dí hombre tan grave y entero, que no se conforma con la
simple razón. Otras, estilo literario en el que venzan
la fe y el entusiasmo a la ironía. Otras, justicia
social profunda y alegre. Otras, acción directa,
violenta y eficaz, buscando ese camino más corto que
pasa sobre las estrellas” (14)
José María de Areilza también contribuyó a la propaga-
ción de este concepto. En sus reflexiones invocó al funda-
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dor de Falange:
“José Antonio fue, asimismo, creador de lo que se
ha llamado, acaso con excesiva insistencia, un estilo.
pero, ¿qué es un estilo? nosotros creemos que es, sobre
todo, manera de ser, idiosincrasia propia.” (15)
Desde el primer diario de Falange, Arriba España, edi-
tándose en Pamplona, en abril de 1939 se expuso la postura
que podemos calificar de oficial -al no ir firmado el tex-
to— sobre este asunto: “Estilo” es “«una manera de ser»
ante todos los problemas de la vida. Un pensamiento, una
doctrina que exigen impícablemente la traducción viva a las
obras. Catolicismo, Imperio, Milicia y Sindicalismo. Estas
son las raices limpias de todo riguroso Estilo de la Fa-
lange” (16). También al espíritu catolico, imperial,
militar y sindicalista se añadiría: artesano (17)
Escasos días después se volvía a escribir, esta vez por
parte del firmante R.L.M. y desde Arriba, considerando el
“estilo” la base sobre la que se sustenta el triunfo, pero
expresado de forma harto confusa (18).
El antes citado Julián Pemartin dedicó, en la obra tam-
bién mencionada, un considerable espacio al concepto de
estilo, caracterizándolo como un “modo de ser” con el que
se expresa el falangista, con los atributos de la
sobriedad, la veracidad, la alegría y el orgullo como
elementos formativos de ese modo de ser (19).
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También el “falangismo liberal” escribió sobre este
asunto:
“Como estilo de vida hemos elegido la milicia,
porque así es la manera más desnudamente cierta de
vivir (...) y porque por ese lado van las exigencias de
los tiempos” (20).
Esa manera de ser se presentó como una entrega, un
servicio del falangista -y en seguida de los combatientes
en el bando franquista- a España. Y además, en una evidente
manipulación idiomática, como la observancia de una
austeridad en todos los órdenes de la vida (tanto en la
conducta privada como pública) e incluso en terrenos como
los monumentos, o la arquitectura, el sometimiento a una
disciplina (21).
Como muestra de la manipulación político-ideológica a
la que estuvo sometida la población (en principio la que
vivía en las zonas controladas por los sublevados, y, tras
la guerra, indistintamente, vencedores y vencidos), el
estilo de ser de la falange además de hacerse extensivo a
los “buenos y auténticos españoles”, se presentó como
originado en la esencia de España. Son numerosos los textos
que podríamos traer. Pero bastenos con uno de ellos:
“Sí, Nuestro estilo que expresa todas las virtu-
des, la manera de ser, el pensamiento y la acción de la
Falange, rezuma substancia española, extraida con
dolor, de aquella norma imperecedera y práctica que nos
legaron, por la vena de la tradición, los poderes
creadores de un imperio, en la armonía de las cruces y
las espadas” (22).
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En resumen, como adelantamos al principio, tras la
palabra estilo —que como acertadamente escribió Dionisio
Ridruejo es más correcto sustituir por retórica (23)- se
encontraba una multiplicidad de sentidos, de forma que ese
concepto fue otro más de los fáciles recursos utilizados
por los propagandistas y políticos fascistas para divulgar
y justificar sus actuaciones, encubriendo también la
pobreza de realizaciones materiales como sucedió con muchos
de los monumentos proyectados y construidos.
Notas
(1) Giménez Caballero, La nueva catolicidad, teoría
general sobre el fascismo en Europa: en España, Madrid,
1933 (2~ ed.), Ediciones La Gaceta Literaria, (IV.4., p.
210). Lo recogemos de J. Rodriguez Puertolas, Literatura
fascista espanola, Vol. II (Antología), Madrid, Akal, 1987,
p. 70.
(2) El diario Informaciones lo públicó el 25 de noviem-
bre de 1944. J.Rodriguez Puertolas, Op. cit. p. 429-30 lo
recoge del ABC.
(3) Breve nota aparecida en El Alcazar, 19—XII-1940, p.
3. Los dibujos fueron de caballos y de jinetes sobre cartón
recortado y coloreados a lapiz.
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(4) L. Mendez Dominguez, «Impasible el ademán», Arriba
,
27 —V—19 39
(5) L. Mendez Dominguez, «Revolución de las ideas»,
Arriba España, 13-IX-1940.
(6) Jaime Ibarra, «Marginales, política y estética de
José Antonio», Arriba, 22-VI—1943.
(7) «Nuestra poesía», Arriba España, 29-VI-1943.
(8) Julián Pemartin, Teoría de la falange, p. 28.
(9) «Si el Movimiento nacional no hubiera contado con
esa poesía creadora que un día José Antonio concibiera,
hubiéramos tenido que inventarla, que ir a buscarla a las
aladeas y a los pueblos serranos (...) Pero no fue
necesario, porque en medio de la decadencia de España
habían sonado cantos de esperanza y la inspiración de
nuestros poetas había dado vida a la canción de la Falange
(...)» Recogido en Franco Bahamonde, F., El Movimiento
Nacional, 1966 (p. 18—19).
(10) Punto “23: Es mención esencial del Estado, me-
diante una disciplina rigurosa de la educación, conseguir
un espíritu nacional fuerte y unido, e instalar en el alma
de las futuras generaciones la alegría y el orgullo de la
patria.! Todos los hombres recibirán una educación premili-
tar que les prepare para el honor de incorporarse al Ejér-
cito nacional y popular de España. Punto 24: La cultura se
organizará en forma de que no se malogre ningún talento por
falta de medios económicos. Todos los que lo merezcan, ten-
drán fácil acceso, incluso a los estudios superiores.”
(Maximiano García Venero, Historia de la unificación (Fa-ET 1 w 296
lange y Regueté en 1937~, Madrid, 1970, p. 252).
(11) Es de destacar como es mayor el número de escrito-
res que el de políticos, que fueron publicistas de la Fa-
lange.
(12) Pedro Lain Entralgo, «Meditación apasionada sobre




(15) José María de Areilza, «José Antonio o el realismo
español», El Correo Español-El Pueblo Vasco, 19-XI-1938.
Apud, Julio Rodríguez .Puertolas,, Op. cit., p. 349.
(16) Arriba España, 21—IV—1939, p. 1.
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(17) Vidí Arriba España, 22—V—1939, p. 1.
(18) <... La palabra «estilo» deriva de «stao», estar
en pie, de donde «stryo», erigir... El estilo es punzón que
se graba en la cera de la tablilla o cincel que erige huma-
nidad de la materia y del marmol, es el talismán que vuelve
en cosmos el caos, y su función estriba en resistir al már-
mol y oponerse a la cera, actuando frente al turbión de la
materia de fuerza contraria y reaccionaria.
Durante estos tiempos hemos asistido en España a una
sucesión de acontecimientos de los que sólo puede triunfar
el estilo. ¡Cuántos estilos (estilo, columna) han venido
por tierra arrastrados por la ola confusionaria y anecdó-
tica. Sólo sobrevivirán a este naufragio las altas columnas
de la nave imperial, los fuertes estilos erigidos sobre re-
cios estilóbatos; lo demás se irá en escotillones y trone-
ras, atarazado por vendavales. Sólo se salvará de la co-
rriente lo que haya podido moverse un punto a contraco-
rriente. Es un oficio suave y regalado el de ir a merced de
las ondas; pero como tal oficio, de perdición y de olvido»,
R’L’M’, «Lo de hoy. Vuelta al estilo», Arriba
,
24—IV—1939)
(19) «Estilo.- Ese especial “modo de ser” que caracte-
riza a los verdaderos falangistas les obliga a que, en las
mismas ocasiones, actuen siempre en el mismo sentido; de-
termina que, en sus actuaciones cotidianas, se manifiesten
semejantemente con manera propia y características. (sic)
Es decir, que el verdadero falangista, que mantiene en sí
“esencias permanentes” -nuestro modo de ser-, se manifiesta
según un “Estilo”, según el “Estilo” de la Falange.
Y este “Estilo” con que se expresa el falangista en to-
da su actividad política y aún personal, lógicamente apa-
rece con más vigor, con más precisión, en las coyunturas
dudosas, ante los conflictos difíciles de diversas solucio-
nes. En tal ocasión, los falangistas, no sólo accionan y
reaccionan siempre en el mismo sentido, sino que desarro-
llan su acción y su reacción en detreinado tono, con el
mismo matiz, con idéntico “Estilo”.
Pero este “Estilo”, casi parece ocioso decirlo, ha de
ir siempre de dentro a fuera, jamás de fuera a dentro; ha
de ser siempre natural, espontáneo; ha de producirse sin
laboriosa premeditación, ya que sólo es la forma natural
yobligada con que el falangista expresa su “modo de ser
Quien, en una ocasión difícil o dudosa tenga que pensar
afanosamente en el “Estilo” con que ha de resolverla, nunca
acertará con el estilo de la Falange.
pero sí es posible señalar unas notas, unas calidades
que han de aparecer siempre en el “Estilo” de la Falange
Sobriedad. - Si hemos de expresarnos siempre según uun
estilo, hemos de tener la expresión sobria; hemos de tener
la expresión constantemente limitada, tallada, por las exí-
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gencias, por las normas de ese estilo; la expresión innece-
sariamente numerosa dificilmente se conserva dentro de las
lineas de un solo estilo. “En todo habeis de renunciar a
las cosas y palabras superfluas. El gran estilo está hecho
de renuncias.
Veracidad. — El falangista nunca puede mentir ni disimu-
lar la verdad de España, que nos fue concedida para que
continua y prontamente la difundamos -con palabras y he-
chos- a nuestro alrededor, nos llena el alma de veracidad
Alegría.- Nuestro permanente y gozosa voluntad de ser-
vicio hace que la actuación del falangista tenga siempre
una manera alegre ...
Orgullo. - Servimos voluntariamente en la más alta em-
presa que puede haber en el mundo (...) (p. 37).
(20) «Nosotros ante la guerra», Escorial, n~ 8, 1941,
p. 351.
(21) Esas tres palabras: servicio, austeridad, disci-
plina, y otras como jerarquía, orden, espíritu, nos apare-
cen continua y machaconamente en escritos doctrinales y pe-
riodísticos, pero también en literarios y filosóficos -o
seudofilosóficos- de multiples escritores y pensadores.
(22) «Nuestra poesía», Arriba España, 29—IV—1943, p.í
(23) D. Ridruejo, Sombras y bultos, Barcelona, Destino,
1977, p. 183.
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11.3.3. La Falange y la artesania
Tres aspectos (tres significados) encontramos en la re-
vitalización de la artesanía propugnada por la Falange y
que se auspició desde el régimen. Son ésos, el económico-
social, el político-ideológico y el estético. Si bien es el
último el que más nos interesa, vamos a referirnos también
a los otros dos ya que los tres van unidos (1).
El significado económico estriba en el atraso indus-
trial del país, agravado por los destrozos ocasionados con
la guerra en instalaciones industriales y el aislamiento
español propiciado por la política autárquica. La
revitalización de la artesanía sería la forma inicialmente
adoptada para una recuperación de la producción. Además se
vió en ella un medio para incrementar los ingresos del
medio rural, elevando el nivel de vida de sus habitantes
(2).
«La necesidad promueve la utilización de recursos
que habían sido abandonados o no daban todo el rendi-
miento posible y natural. La máquina había arrinconado
muchas tareas artesanas, sin ninguna ventaja para el
productor y el comprador. La nueva organización de la
Artesanía permitirá demostrar en tiempo relativamente
breve que la máquina y los procedimientos antiguos de
trabajo pueden y deben coexistir en nombre de la be-
lleza y de la economía» (3)
Unido a este aspecto económico el significado social
consistiría en dar trabajo a sectores de la población orga—
nizandolos en pequeñas unidades productivas, en las que las
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relaciones entre empleados y empleadores no serian las anó-
nimas e impersonales del capitalismo, sino las paternalis-
tas entre aprendices y maestros, propias de los gremios ar-
tesanales, queriendo mantener -en contra del tiempo histó-
rico- unas relaciones periclitadas. Aspecto que era —y es-,
asimismo, altamente ideológico.
El significado político-ideológico -sin duda el más im-
portante de los tres- forma parte del discurso anticapita-
lista de Falange y, en menor medida, del agrarismo
jonsista.
Incluso la artesanía como fuerza contraria al capita-
lismo se hizo extensiva a todo el mundo. Así lo encontramos
escrito por Angel B. Sanz en la revista Jerarquía
:
«La mejor oposición que puede hacerse al capita-
lismo es el artesanado. La evolución económica del mun-
do se produce siempre en cielo cerrado. Partimos de la
organización artesana y a ella tendrá que volver la hu-
manidad, para vencer al capitalismo» (4).
Como en otras ideologías, se destacó la ruptura entre
trabajo y hombre causada por el capitalismo:
«La compenetración existente entre el hombre y su
trabajo iba a morir a manos del capitalismo, ya que
éste no era sino “la transformación más o menos rápida
de lo que es vinculo directo del hombre con sus cosas”
Y no es solamente desde el aspecto económico de la
producción desde donde considera los daños producidos
or el capitalismo, sino que éste también los causa en
el aspecto social. Su efecto inmediato es la proletari-
zación del artesanado, su descenso en la escala
social». (5)
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El significado ideológico se hace más comprensible al
recordar el tradicionalismo y la añoranza por épocas
precapitalistas (más que anticapitalistas) de la Falange
(6). Pero también recordando el antiproletarismo y el na-
cionalismo del fascismo, aunque se disfrazase de lo contra-
rio.
«Por eso, cuando la falange ayuda y extiende la
artesanía no lo hace por un capricho arqueológico, sino
por un afán de encontrar esas formas de vida gratas y
hogareñas y cristianas que han resistido como una flor
delicada, el embate de los vientos maquinistas, de las
grandes industrias, todas las crisis y todas las pros-
peridades. Eso es nuestra doctrina encontrar los sabo-
res eternos de la tierra y del pan.» (7)
«Para la Falange (...) la forma de producción arte-
sana anterior a la revolución industrial y al capita-
lismo, es la preferente, la arquetípica forma de pro-
ducción noble y dignificadora. El trabajo se acerca en
ella al arte, la propiedad no se desvincula del trabajo
y el sello humano pervive en su producto sin el despojo
y la impersonalización del trabajo proletario. El ta-
ller, con sus jerarquías, es un arquetipo de célula so-
cial regida por un sentimiento de comunidad familiar
llena de justicia.» (8)
Como se puede suponer a pesar de que se defendiese una
organización económica y social basada en el trabajo arte-
sano la propia Falange fue consciente de la imposibilidad
de volver a una producción basada en la artesanía, pero no
por ello dejó de propugnaría ya que de lo que se trataba en
el fondo era de conseguir un adoctrinamiento ideológico.
Esto apareció explícitamente en Escorial
:
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«No es tarea del nacionalsindicalismo desandar re—
accionariamente lo andado. La revolución industrial
aportó ventajas de las que el hombre moderno no podría
prescindir y de las que una patria contemporánea -de
cara al peligro— podría presncindir menos. Sus formas
consecuentes de trabajo son esencialmente irrevocables.
Pero algo si puede hacerse -clave de la revolución- y
es rehacer de otro modo la comunidad familiar de tra-
bajo -en toda su dimensión beneficiaria- y reducir otra
vez al instrumento a aquella su simple y casi inerte
condición de instrumento.No podremos volver a una en-
tera producción artesana, pero si trasplantar la moral
de la vida artesana a las formas contemporáneas de tra-
bajo. Y para ello es eficaz -en el sentido de ejemplar-
la salvación y revitalización de los restos de una
vieja artesanía.» (9)
El artesano fue ensalzado como artífice opuesto al
obrero industrial del capitalismo (10) y consecuentemente
con la manera de entender la artesanía que venimos comen-
tando se atribuyó una misión espiritual -con palabras de la
época— a la artesanía:
«La cerámica, el hierro, los encajes, el vestua-
rio, todo lo que puede producir la artesanía nacional
—que posee una riquísima variedad de productos y te-
mas-, cumplirá en las ciudades una misión espiritual.
Será el recuerdo constante del trabajo auténtico espa-
ñol, la versión estética y útil de un país de prodi-
giosa unidad, revestida por la gracia de los estilos
artesanos. Sin duda, todos nos sentiremos más
españoles, más fundidos entrañablemente al ser y
destino de la Patria, incorporando a nuestros bienes
hogareños las obras de artesanos que han heredado de
las generaciones pretéritas sorprendentes secretos de
la trama, del color, de las formas.» (11)
Este texto nos lleva a señalar cómo la artesanía fue
también presentada y valorada en cuanto mantenimiento de
los valores del campo frente a los vicios urbanos (12).
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De esta forma la artesanía fue propugnada, también,
como un medio de regeneración de la moral de los
trabajadores, frente al materialismo amoral de épocas
anteriores.
«Por eso, al fomentar la artesanía no trata nues-
tra Obra Sindical de proteger solamente a los artistas
ni siquiera de proporcionar mejor salario a una clase
trabajadora, sino que además de eso, teniendo en cuenta
que el obrero tiene alma, quiere fomentar en ella el
pundonor de su oficio y el honor y divinidad de su si-
tuación en el mundo (...) y persigue, ante todo, el
orden y la integridad moral de la vida personal y fami-
Pero es que además, a través del trabajo artesano el
hombre se acercaba a Dios
«El artesanado es en efecto la proyección completa
de la persona humana; el hombre aspira a crear, y la
creación supone dos hechos, la producción completa y la
producción perfecta. Aspira el hombre a ser imagen de
Dios y si éste creó al hombre completo y perfecto1 las
obras humanas aspiran a serlo.» (14)
La calidad del objeto artesano en contraste con su au-
sencia en el objeto industrial, fue otra de las razones
dadas en la defensa de la artesanía. Pero no se trata sim-
plemente de ésto ya que, ahondando en su significado, se
atribuyó esa calidad a una actitud espiritual del artesano.
Esa actitud era cercana a la que Eugenio D’Ors -tan hábil
para la creación de máximas— había sintetizado en el sen-
tido profundo de la expresión la “Obra bien hecha” que la
Falange —y el régimen- hizo suya. Esto era, en el fondo, un
ocultamiento de las relaciones sociales de producción y una
prédica del conformismo y del aislamiento social tras la
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mistificación del trabajo (15).
La defensa de la artesanía se inscribió también en los
discursos antiburgueses, propios de la retórica falangista
(16).
El significado estético, término en el que incluimos
además de las propiedades estéticas de los objetos artesa-
nos las relaciones existentes entre artesanía y arte, fue
el menos tratado por los escritores falangistas.
Lo más frecuente fue que el sentido estético no apare-
ciese expuesto de forma aislada sino en unión con alguno de
los otros dos ya comentados, especialmente con el aspecto
ideológico. Además de la calidad del objeto artesanal se
detacó su belleza frente a la fealdad de los industriales.
Los objetos artesanos unen utilidad y belleza (17).
«Ha de imponerse la belleza de entre los artículos
de primera necesidad para que las obras artesanas no
revistan la escasez sepulcral de las piezas de museos.
~...) El acomodar el órgano a la función es un princi-
pio de belleza, porque la verdad lógica produce ese
descanso gozoso del espíritu que produce también la
contemplación de la belleza» (18).
Pero no siempre se afirmó que los objetos industriales
fuesen feos, al contrario se vió en ellos una belleza que
podría ser compatible con la de los artesanos:
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«La nueva organización de la Artesanía permitirá
demostrar en tiempo relativamente breve que la máquina
y los procedimientos antiguos de trabajo pueden y deben
coexistir en nombre de la belleza y de la economía.
Hay belleza, exactamente, en las grandes masas de
cemento y de hierro, en los Altos Hornos y en las lí-
neas ferroviarias, en los canales y en los tractores.
Asociar esa belleza de lo industrial y moderno a lo ar-
tesano y antiguo es una finalidad del Nacionalsindia-
lismo, expuesta en las primeras demostraciones y merca-
dos de los productos de la Artesanía española. » (19)
La artesanía se concibió como la antesala del arte de
forma que impulsando la primera se potenciaba el segundo.
Así lo hizo, por ejemplo, Francisco de Cossio quien des—
tacó, en una reflexión sobre la situación del arte en 1943,
cómo el Estado centró parte de sus esfuerzos en la arte-
sanía, a sabiendas de que implicitamente lo hacía en el
arte español (20).
Esa continuidad entre artesanía y arte ya había sido
considerada en editoriales y artículos de opinión de la
prensa. Uno de los primeros fue el publicado en Arriba Es-ET 1 w 45
paña, que sirvió como cierre de una serie de nueve comenta-
nos sobre la artesanía en los que este periódico dió a co-
nocer sus posiciones. En ese comentario la artesanía -y la
organización sindical de la misma— fue presentada como la
solución a los problemas socioeconómicos de los artistas,
al distanciamiento existente entre éstos y el pueblo, al
mercado del arte, e incluso, como un medio de educación ar-
tística. Se proponía, así, la conversión del artista en ar-
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tesano:
«Ser artista equivalía en España a ser pobre casi
siempre. (..) Este es un caso: el artista desamparado
por los demás artistas y por el mal gusto del público.
(...) Y este es el otro caso: el comprador desamparado
y condenado a la adquisición en serie de los objetos
que hacen bella la cuotidianeidad.
Para remediar todo esto hay una triple acción: es-
tablecer la hermandad entre los artistas, para que la
reunión de todas las artes sea imprescindible hasta en
las menores ocasiones; hacerles artesanos para poner
sus obras en el accesible comercio de todos; y fundar
una sistemática represión del mal gusto como crimen de
Estado. Romper una cosa fea, un trasto de mal gusto, es
tan importante como romper un pasquín democrático.
Convirtiendo al artista en artesano se destruye el
último orgullo bohemio, egoista, molesto y francés
(sic) de los profesionales del Arte. Situándole después
en una seguridad de trabajo y en su precio normal, des-
aparece el hambriento orgullo que despoja a la civili-
zación en que hemos nacido, de una habilidad artística.
(...) El pueblo ha perdido el afán del arte porque los
artistas habían perdido pueblo, olor de multitud.» (21)
Las tradiciones artesanal y artística unidas darían
-según Manuel Pombo- como resultado el nuevo arte de la Es-
paña naciente:
«Es en el arte del pueblo en la artesanía, en el
“arte sano”, donde hallamos el verdadero fruto de una
jerarquía. (...) El arte nuestro -el arte del maestro
mejor, por conservar otro bello nombre— formó las
multitudes pero éstas le dieron su espíritu español.
(...) En nuestro arte, progreso es añadir lo nuevo, el
espíritu de lo actual a lo interable (sic) de las
formas pasadas.
El arte en nuestra España ha de nacer de la incor-
poración del espíritu popular y el encaje de lo nuevo
dentro de la total armonía. De España y su arte hemos
de hacer un culto y una catedral» (22).
El deseo utópico de acabar con el artista bohemio y
sustituirlo por el sindicado (23) es, por supuesto, una
muestra del corporativismo del falangismo y de la mirada
hacia el pasado precapitalista que ya hemos comentado en
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varias ocasiones.
Puede interpretarse también como una más de las contra-
dicciones de la ideología falangista. En este caso en su
componente romántico (rebelión frente a lo establecido, mi-
rada nostálgica a épocas precapitalistas) con su opuesto
antirromántico (en contra del artista bohemio.)
En otros textos encontramos de nuevo conectados arte-
sanía y arte, pero también trabajadores —ya no unicamente
artesanos- y artistas.
«la producción artesana no sólo comprende esas
obras de caracter sobre todo popular, en donde el
pueblo hace arte y, por consiguiente, ciega, ingenua y
tosca acaso, pero bella, (sic) sino que alcanza en sus
extremos mucho más, llegando en lo elevado al gran ar-
tista consciente y personal que crea la obra de firma,
la obra de exposición, la obra que de ordinario es lla-
mada obra de arte, pero que lo es también y a la vez
de artesanía, y llegando en lo más bajo al albañil,
cuya ciencia -o cuyo arte- se reduce a colocar hilada
tras hilada de ladrilos con esmero y pulcritud de buen
oficio.» (24)
Así, por medio de este tipo de argumentaciones y con-
juntamente con la labor de instituciones, como la Obra Sin-
dical de Artesanía y de organizaciones como “Educación y
Descanso”, de la misma Organización sindical, que
patrocinaron y convocaron concursos y exposiciones de arte
de “productores”, se quiso equiparar el resultado del
trabajo obrero con el del artista con lo que de nuevo
llegamos a la finalidad ideológica dada a la artesanía.
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Pero, además, con la valoración de la obra manual y del
trabajo paciente y esmerado, se valoró —por extensión— en
el arte la técnica por encima de la creación, siendo muy
frecuente en cierta crítica de arte del momento el destacar
la dificultad de la realización de las obras y la maestría
en el oficio del artista considerado.
También la artesanía fue para el régimen pretexto para
el tópico de España como pueblo de artistas (por delante de
otras, claro está), lugar común que se añadió a los de pue-
bbs de santos y soldados (25)
Como en Alemania e Italia también en nuestro país se
celebraron exposiciones de artesanía (26) organizadas más
con una finalidad propagandística que económica. Incluso se
habló de una “Casa de la Artesanía”, posiblemente teniendo
en el pensamiento la Casa del Arte hitíeriana (27).
Otras exposiciones que sin ser propiamente de artesanía
la acogieron fueron las “Nacionales de Artes Decorativas e
Industriales”, bajo la dirección de la Sección de Fomento
de las Bellas Artes de la Dirección General de Bellas
Artes, que se organizaron según el reglamento de 31 de
marzo de 1944,(28> sustituido por otro dos años después.
(29) Estas exposiciones comprendían las secciones de Arte
Sacro, Artes del Hogar, Arte Social, Artes del Libro y
Artes del Vestido. Según el primer reglamento en cada uno
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de los jurados, un vocal era nombrado de entre los
propuestos por Falange, disposición que desapareció en el
nuevo reglamento de 1946. La importancia dada a estas
exposiciones se aprecia en el reconocimiento de las
medallas entregadas, equiparables en su valor a las de las
Nacionales de Bellas Artes.
De las actividades relacionadas con la artesanía se
ocupó principalmente el sindicalismo inicialmente por medio
de la “Sección de Artesanado” (30) y después por la “Obra
Sindical de Artesanía” (31) pero también el Ministerio de
Educación con las enseñanzas impartidas en las Escuelas de
Artes y Oficios (32), y los concursos de las Exposiciones
Nacionales de Artes Decorativas).
Notas
(1) Este triple significado -aunque obviamente sin
efectuarse un análisis crítico- ya fue señalado en la épo-
ca. Asi lo hizo, por ejemplo, el articulista Teófilo G. Ca-
latrava para quien la artesanía cumplía “una finalidad so-
cial, económica y artística, que haremos pareja de una pe-
netración política, acorde con el hermoso ideario de la Fa-
lange” («La artesanía y los españoles», Arriba, 10—VII—
1943, p. 4).
(2) En 1946 a través del Boletín Informativo de la Se-
cretaría General del Movimiento se reconocían las malas
condiciones de vida y de trabajo de los artesanos españo-
les. Asi pues, no se había logrado esa mejora de la vida y
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dignificación del trabajo de la que tanto se habló en los
comienzos de la postguerra. yidi: «Obra Sindical de Arte-
sanía», B.I.S.G.M., n~ 53, VI—1946).
(3) «La artesanía española», Arriba, 30—IV-1941, p. 1.
(4) Angel B. Sanz, «El artesanado en el Fuero del Tra-
bajo», Jerarquía, n2 4, 1938, p. 195. Anteriormente, en el
n~ 1 Angel María Pascual, uno de los fundadores de la re-
vista, escribió un texto en el que presentaba unidas, for-
mando un mismo estilo, la artesanía, la arquitectura y la
liturgia.
(5) M. Moreno Borondo, «José Antonio ante la arte-
sanía», Arriba, 15—X—1940.
(6) Aunque esa añoranza fue negada por algunos secto-
res falangistas (Vbgcia «Artesanía 1’>, Arriba España, 18—
XII-1940) no por ello dejó de existir.
(7) Arriba España, Artesanía 1, Arriba España~ 18-
XII—1940, p. 1.
(8) Escorial, Cuaderno 6, abril 1941, p. 134.
(9) Escorial, «Hechos de la Falange. Al salvamento de
la artesanía», Escorial, cuaderno 6, p. 135.
(10) Los textos ensalzando las virtudes de los artesa-
nos fueron más frecuentes antes de 1941 que después de este
ano. ... Arriba, 25-IV-1939. Intencionadamente se ocultó
que el marxismo desde sus orígenes había resaltado el ca—
racter alienante del trabajo industrial capitalista, para
acusarlo de ser el propiciador del mismo.
(11) Arriba,c<La artesanía española»,Arriba,30-IV-1941,
p. 1.
(12) «Es preciso demostrar a las gentes apresuradas y
engreidas de las grandes ciudades, qué prodigios de be-
lleza, de amor y de gracia van dejando en los pequeños ta-
lleres, de calles donde cantan los pájaros, esas lentas ho-
ras provincianas y hay que poner a la vida pasteurizada,
mecánica, frágil de una civilización que no era nuestra, la
hermosura de la tradición de los ojos» (Artesania 1, Arriba
España, 18—XII—1940, p.1).
(13) «Amplitud de la Artesanía. Su horizonte moral», ~
Alcazar, 27-XI-1942, p.2. Este periódico, órgano de los re-
quetés, mantuvo frente a la artesanía -y en general en to-
do- las mismas posiciones que los órganos de Falange. Pero
se diferenció por su total intransigencia ultra frente a
cualquier apertura, por timida que fuese, del régimen y por
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la presencia constante del monotema del complot comunista
para justificar la sublevación.
(14) Angel B. Sanz, «El artesanado en el Fuero del tra-
bajo», Loc. cit.
(15) El tema de la “Obra Bien Hecha” fue iniciado por
D’Ors al comienzo de la segunda decada del siglo y estuvo
presente durante toda su vida. Sobre ello remitimos a la
biografía de este pensador escrita por Enric Jardi (Barce-
lona, Ayma, 1967, p. 118 y 159—60).
Básicamente la “Obra Bien Hecha” equivale a la entrega
de la persona a la tarea que se le ha encomendado. La asun-
ción de esta entrega, revestida de espíritu de sacrificio y
teñido de religiosidad -pues en el fondo era Dios quien en-
comendaba al sujeto su destino- era todavía enseñada a los
escolares en los años sesenta entre los que se encontraba
quien esto escribe.
(16) Por ejemplo el texto de J. L. Gómez Tello publi-
cado en Arriba, 29-IV-1941
(17) Aún hoy estos juicios están muy extendidos, si
bien con el impulso dado al diseño en los años sesenta y en
esta última década del siglo (a pesar de que en demasiadas
ocasiones diseño es equiparado única y erroneamente a
“estética”) derivado de la competenmcia por los mercados,
están modificándose.
(18) Arriba España, «Doctrina. Artesanía 9», Arriba Es-ET 1 w 45
paña, 31—XII—1940, p. 1
(19) Arriba,«La artesanía española», Arriba 30—IV-1941,
p. 1
(20) «Ahora bien, la restauración de un arte nacional
no puede hacerse sino empezando por lo pequeño, para dar
tregua a la inspiración genial y poderosa. El calor que se
viene dando al trabajo del artesano creará el ambiente pro-
picio para que aparezca la gran obra. Después de todo, sin
el culto a la obra bien hecha, es difícil que surja el an-
helo de perfección que el artista necesita para acometer
una creación de amplios vuelos. (...)
La Dirección General de Bellas Artes ha seguido en este
aspecto una política eficaz y elevada. (...) ha fomentado
nuevamente el amor hacia la obra bien hecha, sabiendo, por
la enseñanza del pasado que el artista nace del artesano, y
que el oficio es el único instrumento eficaz para que se
mueva la inspiración» (Francisco de Cossio, «Hacia la obra
bien hecha», ABC, l—X—1943, p. 23—24)
(21) «Artesanía y 10», Arriba España, 14—1-1941, p.l
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(22) Manuel Pombo, «De arte y de España», El Alcazar
,
14—11—1939, p. 7
(23) Acabada la guerra se creó la “Sección de Bellas
Artes” en el Sindicato de Actividades Diversas y casi un
año después (el 11 de octubre de 1940) se traspasó al Sin-
dicato de Profesiones Liberales, presentándose en la Dele-
gación Provincial de Madrid un borrador de Reglamento a la
vez que se unía a la Central Nacional Sindicalista la anti-
gua Unión de Dibujantes Españoles. En la primavera de 1942
la Sección de Bellas Artes estaba integrada por las subsec-
ciones de Artes Decorativas e Industriales, Caricatura,
Delineación, Escenografía, Escultura, Grabado, Pintura y
Publicidad. La Sección comenzó sus actividades publicas en
la fecha indicada organizando exposiciones como la de
“Rincones y costumbres de Madrid”. También dependientes de
esa Sección se montaron las Exposiciones de Estampas de la
pasión y los Salones de Humoristas. Vidi: Miguel Lucas San
Mateo, «El artista y la organización sindical», Sí, n~ 26,
28—junio—1942, p. 2
(24) El Alcazar, 27—XI—1942, p. 2
(25) «Sólo unas palabras para corresponder a vuestra fe,
a vuestra lealtad y a vuestra nobleza. Constituye España un
pueblo que a través de su historia se ha caracterizado como
pueblo de Santos, de artistas y guerreros: características
esenciales que han permanecido a través de su Historia y
que no pudieron ser reformadas, pese a las doctrinas de la
Enciclopedia (...) », Extracto de las palabras pronunciadas
por Franco en el Pabellón de Artesanía de yalencia el 11 de
mayo de 1947. (Franco Bahamonde, Francisco, Textos de Doc-ET 1 w 418
trina Política. Palabras y escritos de 1945 a 1950, Madrid,
Publicaciones Españolas, 1951, p. 439)
(26) Las principales fueron el “Mercado Nacional de Ar-
tesanía”, las Exposiciones de “Artes y Oficios”, los “Con-
cursos Nacionales de Artesanía” (en 1947 se celebró el IV
en el Círculo de Bellas Artes de Madrid)
(27) Discurso del ministro de Organización Sindical.
Arriba, 25-IV-1939. En el mismo discurso el ministro
anunció el deseo de crear en madrid un Museo Nacional del
Artesanado.
(28) Boletín Oficial del Ministerio de Educación
Nacional de 22-V-1944
(29) Orden de 27 de marzo de 1946. B.O.E. l-IV—1946
(30) Una de las primeras actuaciones previstas para esa
Sección en sus direcciones provinciales fue la recogida de
objetos con destino a un Museo permanente del Artesanado,
anejo al Ministerio de Organización y Acción Sindical.
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Vidi: Boletín del Movimiento de F.E.T. y de las J.O.N.S.
,
n~ 43, 20—1—1939, p. 541
(31) Las principales actuaciones de la Obra fueron la
realización de esposiciones, provinciales y ancionales, la
concesión de becas y de los premios nacionales al trabajo y
a la familia artesana, el “Cuadro de Honor de Artesanos
Ejemplares” y la construcción de viviendas-taller para ar-
tesanos. Una exégesis ilustrativa del enfoque de la Falange
sobre la Obra Sindical de Artesanía y de la de Educación y
Descanso es la aparecida en el n~ 301 del Boletín del Movi-ET 1 w 398
miento de F.E.T. y J.O.N.S., de 10 de junio de 1946. Véase,
también, el n2 53 del Boletín Informativo de la SecretariaGeneral del Movimiento, de junio del mismo año.
(32) En 1944 salió el primer número de la “Revista de
las Artes y los Oficios”, en cuyo editorail, de título «En
el nombre de Dios», se escribió en un elevato tono de
patrioterismo, sobre la superiridad española en el campo de
la artesanía sobre la de otros países, lograda, en parte,
gracias al Caudillo.
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11.3.4. El artista nacionalsindicalista
Con motivo de la celebración de la primera Exposición
de Arte Universitario, en Valencia, la revista Haz dio a
conocer la postura del SEU (1) frente al arte y a los ar-
tistas. Lo hizo, además, respecto a la enseñanza del arte
-de la que se pidió una reforma- y formación de los artis-
tas.
Así para el SEU el artista nacionalsindicalista no es
simplemente artista:
«Un hombre es artista -dijo el S.E.U. en la memo-
ria de su Jefatura Nacional, Delegación de Prensa, Pro-
paganda y Publicaciones, en el último Consejo Nacional-
cuando desde un modo de ser original y auténtico, canta
una realidad cualquiera y consigue una plenitud tan
completa como singular. Un falangista, un nacionalsin-
dicalista para nosotros será artista, cuando desde su
modo de ser consiga una tragedia, un “film”, un poema,
una novela, un cuadro, en el que por un camino lícito
-el de Calderón, el de un cineasta ejemplar, el de Que-
vedo, el de Cervantes o el de Goya— se integren sus
propiedades humanas en una categoría artística esen-
cial.» (2)
Los estudiantes falangistas rechazaban tanto el arte
oficial del pasado (“La pintura oficial (...) no nos pre-
ocupa, porque es la expresión de una burguesía anticrea—
dora, de un capitalismo caduco”) como el de minorías (“La
pintura llamada de minorías tampoco nos interesa, entre
otras cosas, porque los que la realizaban se consideraban
tranquilos realizando una labor femenina y sin onda”).
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Frente a ambas pinturas la nacionalsindicalista se presenta
como la alternativa que además supone la continuidad de la
pintura tradicional española:
«La pintura nacionalsindicalista, a que aspiramos,
no ha de perder de vista la grandeza con que fueron
concebidas nuestras mejores obras clásicas, y se ha de
apartar por completo de la asfixia a que ha llegado la
“pintura de caballete”
Las cosas no están ahí, ni para degradarías con
copias agradables sin personalidad y sin amor, ni para
conseguir síntesis arbitrarias o jeroglíficos ininteli-
gibles. Es necesario que España vuela a encauzarse en
el camino de su pintura tradicional para enseñar al
mundo cómo se crea “cara a cara”. Y de demostrar que
sólo el que pinta de esta manera infunde a lo que crea
una grandiosidad heroica que ha desaparecido —como ya
se ha subrayado- desde gran parte del movimiento impre-
sionista a nuestros días.» (3)
Manuel Pombo Angulo, también desde ~ defendió la
originalidad, pero basándose en la tradición, de la polí-
tica y el arte españoles. Así al nacionalismo político se
uniría el artístico:
«Si, hay que lograr de nuevo un arte español. En
el arte, las influencias extranjeras deben sólo aprove-
charse en lo que tienen de lección; pero no imitarse
servilmente. En el arte no debe haber modas. Como en la
política. (...) “Entraña y estilo: he ahí lo que com-
pone España”.» (4)
Ciertamente desde Haz se denunciaron los triunfos de
algunos de los pintores consagrados y oficializados como
Eugenio Hermoso, artista que no aparece en las revistas de
falange
«El pintor que a nosotros nos interesa, aunque pa-
rezca perogrullesca la afirmación siguiente, es el pin—
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tor que la canta hondamente en sus paisajes y la descu-
bre en sus figuras; el pintor humilde que la redescubre
en su esencia, y la sorprende reclinada, como el sol
sobre el muro, en la personalidad más o menos notable
de sus retratos.
Llamamos pintores, por tanto, en este día que el
repaso de todas aquellas profesiones nobles para España
se impone, a quienes, salidos del dolor profundo de
nuestra guerra o enraizados en el mismo han aprendid o
sobre la marcha que pintar es salvarse entrañablemente,
y salvar en el mensaje pictórico, en el cuadro, algomás
que la máscara del mundo, al pintor propuesto. » (5)
Si de las características del artista pasamos a ver
qué tipo de arte realizaría, nos encontramos con que lo de-
finitorio habría de ser el realismo:
«Reclamando para España, para esta nueva España
con que todos soñamos, no al más afanoso, o al mas
“consagrado” de los truquistas, sino a aquel hombre
apasionado y auténtico, que en el camino madurado por
Velázquez y redescubierto por Eduardo Rosales, se llame
pintor por estar adscrito al realismo que acude a “sal-
var” a las cosas que elige, y no a explotarlas mediante
una manera o una afectación.» (6)
La alternativa al academicismo propuesta desde algunas
publicaciones, entre las que destacó Haz (7) no llegaría a
cuajar pues la cultura artística española era academicista
como lo había sido durante la república, si bien durante
ésta los movimientos de vanguardia, aunque minoritarios,
afianzaron posiciones de modo que se convirtieron en algo
presente en el arte.
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Notas
(1) Dado que hasta 1943 no se hizo obligatoria la afi-
liación al SEU a todos los matriculados en la enseñanza su-
perior es posible hasta esa fecha reconocer un especifico
caracter falangista a ese sindicato
(2) «Primera Exposición de Arte Universitario», Haz, n~
20, VI—1940, p. 20—21.
(3) Ibidem.
(4) M. Pombo Angulo, «De arte y de España», Haz, n~ 18,
marzo de 1940.
(5) «El escritor y el pintor», Haz, n~ 38, 29—VII—1941.
Como entradilla a este articulo se indicó que había sido
publicado en la revista «Alegría y Descanso».
(6) Ibidem.
(7) Vidi nQ2 de junio de 1940 y n~ 5 de junio de 1943.
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11.3.5. La Falange y vanguardias artisticas
¿Es posible establecer alguna relación entre la falange
y las vanguardias artísticas? ¿Hubo, como en el caso del
futurismo respecto al fascismo, una interpenetración entre
arte de vanguardia y política?
Aunque algunos, escasos, investigadores —siendo Mainer
el primero- han encontrado en la Falange elementos de movi-
mientos artístico-literarios de vanguardia (especialmente
el futurismo y tras él, el surrealismo), como trataremos de
demostrar —huyendo de la fácil y manida negación
apriorística hecha por casi todos los historiadores y
críticos—no puede admitirse la existencia de una relación
entre vanguardia y falange y, a duras penas, entre ésa y el
arte contemporáneo.
Comencemos por ver las actitudes teóricas de los falan-
gistas respecto a las vanguardias. Esas pueden resumirse en
dos principales: la de una radical oposición y condena de
las vanguardias (Borrás, Gil Fillol y otros) y otra más
abierta que reconoció en ellas algunos valores -especial-
mente lingílístico—formales—, pero considerándolas ya fene-
cidas (ejemplificada en Vivanco). Precisamente fue esta se-
gunda actitud la que a finales de los cuarenta se abriría a
movimientos renovadores.
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A excepción de la figura de Giménez Caballero, buen co-
nocedor —y protagonista destacado— de los movimientos de
vanguardia que se sucedieron en Europa tras la primera gran
guerra, no puede defenderse ninguna conexión durante la Re-
pública entre el arte de vanguardia y Falange. El caso de
Francisco Mateos que colaboró en “La Conquista del Estado”
de Ramiro Ledesma Ramos y casi a la vez escribió en “La
Tierra” a favor de un compromiso político del arte, es ais-
lado y puntual (1).
Pero si recordamos que varios artistas que habían es-
tado en movimientos intencionadamente adelantados y de rup-
tura artística -el más importante de todos la Sociedad de
Artistas Ibéricos (2)— durante la guerra española y tras su
final, van a colaborar con la Falange y el régimen las co-
sas se complican. Nos referimos a los pintores Pruna, Val-
verde, Solana, Vázquez Díaz y Palencia.
Volviendo a Giménez Caballero como escribió Mainer «Su
figura representaba la aproximación al fascismo desde la
vanguardia artística en un proceso de interacción tan sig-
nificativo como el que unió en su día al futurismo y la
ideología mussoliniania, o el surrealismo francés y el co-
munismo” (3). Pero a diferencia de los movimientos italiano
y francés, donde junto a los cabezas literarias de ambos
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grupos (Marinetti y Breton) hubo numerosos artistas en Es-
paña G.C. fue quedándose solo. Además G.C. modificó, in-
cluso en direcciones opuestas, sus posturas con respecto a
las vanguardias (4).
Mainer encontró en el campo de la literatura influen-
cias del manifiesto de Marinetti -concretamente en el texto
de García Serrano «Carta de las ansiedades», de 1935 (5)-
y también señaló la publicación en Vértice de textos lite-
rarios que recuerdan al futurismo y al surrealismo (6).
Pero este investigador tal vez encuentre similitudes ampa-
rándose en el parentesco ideológico del falangismo con el
fascismo italiano.
Es principalmente en la conexión arte—vida donde noso-
tros encontramos un posible simil con el futurismo ita-
liano, más que en otros aspectos como puede ser la condena
de los museos (7). Pero el “arte falangista” se aparta de
ese movimiento de vanguardia al no admitir nuevas formas de
representación, por lo que solo muy forzadamente podemos
establecer una cierta relación entre futurismo y falange.
Mientras que en el futurismo italiano hay un canto a la má-
quina (aunque sea en el fondo reaccionario, pues es a lo
superficial de la máquina, al ruido, etc.) y al industria-
lismo, en la Falange existe una mirada hacia el pasado,
hacia etapas precapitalistas, en lo que fue un rechazo pe-
queño burgués de la industrialización. Realmente no existió
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ninguna relación entre Falange y futurismo.
Respecto a su proximidad al surrealismo se ha obser-
vado en algunos artistas que fueron ilustradores de Vér-ET 1 w 490
tice, como José Caballero y algunos dibujos de otros, como
Manolo de la Corte, Acha y Viladomat. Pero en este caso es
preciso recordar que el surrealismo, conjuntamente con el
cubismo, fueron los “lenguajes” del arte más avanzado du-
rante la república y por lo tanto no debe extrañarnos que
algunos artistas que lo habían utilizado en años anteriores
se sirviesen más tarde de él.
Otra forma de estudiar las relaciones entre falange y
arte de vanguardia es comprobar las coincidencias ideológi-
cas entre ambos.
En una primera mirada nos topamos con la presencia de
la acción como actitud vital de la Falange. Es esta una de
las características de las vanguardias que encontramos en
la Falange.
Otra será el rechazo a la mercantilización del arte,
que se hizo sobre todo desde publicaciones del SEU. Pero la
condena fue estrictamente verbal, ya que no se crearon ca-
nales alternativos (8).
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El deseo de ruptura con lo anterior y de sustitución
del gusto, que está presente en las vanguardias y que mos-
traron algunos intelectuales falangistas, nos acerca de
nuevo a ambos; pero la comprobación de la falta de innova-
ciones formales en el arte de los creadores falangistas nos
lleva a descartar este aspecto analógico.
Pero la existencia de algunos “requisitos” de las van-
guardias no puede ser motivo para poder relacionarlas con
la falange y menos aún si tenemos en cuenta la totalidad
de los caracteres —algunos contradictorios— que permiten
hablar de arte de vanguardia (9).
Por encima de las posibles praxis artísticas de algu-
nos artistas está el fuerte tradicionalismo de la ideología
falangista que es totalmente opuesto a los deseos de inno-
vación propios de las vanguardias.
Notas
(1) Sobre la participación de Francisco Mateos en «La
Tierra» véase Brihuega, Las vanguardias artísticas en Es-ET 1 w 28
paña. 1909—1936, p. 320—321, 5. Ellwood, Prietas las filas
.
Historia de Falange Española, 1933—1983, p.26.
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(2) Josefina Alix destaca a la primera exposición de
los Ibéricos como “el hito más importante que marca el
avance definitivo de las vanguardias en nuestro país” (J.
Alix, «El Pabellón Español en la Exposición Internacional
de Paris, 1937», en el catálogo de la exposición dedicada a
ese pabellón en el Centro de Arte Reina Sofia, Madrid,
1987, p. 65).
En la primera exposición de los Ibéricos de 1925 estuvo
presente Saenz de Tejada con tres obras, en la muestra de
1931 en San Sebastian encontramos obras de José Aguiar,
Juan Cabanas, Vázquez Diaz, y Pruna. (Vidi Brihuega, Las
vanguardias artísticas en España. 1909-1936, p. 259—60 y
323—324.
(3) Mainer, Falange y literatura, Barceoona, Labor,
1971, p. 24.
(4) Sobre las posiciones de G.C. para con el arte y la
literatura de vanguardia veasé entre otros trabajos el de
Miguel Angel Hernando, La Gaceta Literaria 1927-1932, Va-
lladolid, Universidad de Valladolid, 1974, p. 59-61 y el de
Jaime Brihuega, Op. cit., p. 322.
(5) J. C. Mainer, Op. cit., F. y L. p. 35)
(6) Así destaca el texto de Agustín de Foxá “Arquitec-
tura hermosa de las ruinas” que era un canto a las ruinas
del alcazar de Toledo, publicado en el n~ 1 de Vértice (IV-
1937). Vidi J.C. Mainer, Literatura y pegueña burguesía en
España, p. 220). El texto lo recoge Julio Rodriguez Puerto-
las en Literatura fascista española. .Vol. II. Antología, ,
p. 381—382).
(7) «Todo Museo tiene un aire de cementerio» se escri-
bió en alguna ocasión.Anónimo, «Arte. Taquilla del Otoño»,
Arriba España, 29-XI-1941 (en Gaceta de letras y de Artes
.
Página literaria de Arriba España
)
(8) «El artista que cobra por sus cuadros un precio
muy superior al salario alto de cada jornada, es un estra-
perlista, y, como tal, será juzgado por la sala del Buen
Gusto del Tribunal de la Inquisición, que acabará implan-
tando la Falange» («Arte. Taquilla del otoño», Arriba Es-ET 1 w 437 
paña, 29—XI—1941.
(9) De entre los numerosos estudios publicados sobre
las vanguardias remitimos, por su caracter sintético, a la
primera parte del estudio de Antonio Jiménez Millás Van-ET 1 w 49
guardia e ideología. Aproximación a la historia de las li-ET 1 w 98




11.3.6 La Falange y el arte contemporáneo
Hemos optado por comenzar comentando la postura de Fa-
lange frente a Picasso,ya que entonces era el artista con-
siderado como el más representativo de la modernidad.
Ya en 1931 Giménez Caballero había atacado a Picasso.
Fue con motivo de un posible homenaje a ese artista junto a
la solicitud de que residiese en España -para que fuese
enterrado donde comenzó su carrera- hecha por Eugenio
D’Ors, Gómez de la Serna, el duque de Alba, Pedro Sainz Ro-
driguez, Ortega y Gasset y Marañón (1). Giménez Caballero
se negó pues según él el éxito de Picasso se debía a la
burguesía y a los capitalistas.
La petición que Eugenio D’Ors hizo a Picasso de reali-
zar una obra maestra, a través de su famosa “Carta” de 1936
es suficientemente conocida y ya la comentamos en otro
lugar.
Son muy pocos los datos que poseemos referentes a la
famosa conversación entre José Antonio primo de Rivera y
Picasso. Esa tuvo lugar en san Sebastián en 1934 en presen-
cia de Giménez Caballero -que es quien relata el encuentro
en Arte y Estado- y el arquitecto José Manuel Aizpurua (2).
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Tras G.C. y D’Ors fueron muy pocos los falangistas que
se detuvieron en este artista, lo que junto al repaso de
las publicaciones falangistas en que nos detuvimos nos de-
muestra que el interés y el espacio dedicado al artista ma-
lagueño fueron muy escasos.
Otro testimonio del juicio que a los militantes falan-
gistas les merecía la obra del malagueño nos lo aporta Can-
tarero del Castillo. Según éste los jovenes falangistas
fueron entusiastas de la obra de Picasso (3).
Como ya sabemos la Falange (un sector de la misma)
cumplió un importante papel en la recuperación cultural de
antes de la guerra, al menos en cuanto a la valoración de
algunas figuras, y como también sabemos, su acción en la
cultura literaria fue más importante que en la plástica.
Veamos qué sucedió con el arte.
Tras el repaso hemerográfico que hemos hecho de las
muestras organizadas por entidades de la Falange (No nos
referimos a las muestras y certámenes estatales aunque hu-
biesen estado organizados por instituciones oficiales bajo
el mando de falangistas (4), la conclusión es que los ar-
tistas que en ellas expusieron fueron en su mayoría acadé-
micos ya consagrados, pero también noveles que, o bien ya
habían iniciado su andadura artística, o bien la comenzaban
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entonces, pero que en ningún caso destacan por su posición
de avanzada.
La primera de esas exposiciones fue la realizada en
Valencia por la Delegación Provincial de Bellas Artes de
F.E.T. y de las J.O.N.S. y que el Ayuntamiento de esa ciu-
dad incluyó dentro de las actividades de la llamada “Feria
de la Victoria”. En la muestra, pomposamente titulada
“Exposición Nacional”, figuraron 105 obras de 54 artistas.
Entre ello encontramos a los escultores Clara, Capuz, Pérez
Comendador y Luis Marco Pérez (1896), a los pintores consa-
grados, y ya bastante mayores, Zuloaga, Chicharro, Vázquez
Díaz, Benedito, Mir, Eugenio Hermoso y Zubiarre; junto a la
de otros ya entrados en la cuarentena: Togores (1893),
Aguiar (1889), Llimona, Vila Arrufat (1894), Frau (1898),
Rosario de Velasco, Jenaro Lahuerta (1895), y otros más
jovenes como Pedro de Valencia (1902) (5). Como se puede
observar el predominio del academicismo y de los artistas
que tenían reconocimiento es claro.
En 1941 se ordenó la celebración de la Exposición del
Archipiélago Canario que organizaría la Delegación Nacional
de Prensa y Propaganda de FET-JONS designandose “jefe” de
la misma a Juan Cabanas (6). Esa muestra que tardaría en
realizarse acogió además de la obra de algunos artistas
contemporáneos —destacándose entre ellos la de Nestor y
Aguiar (7)-, una panorámica del arte aborigen y del de épo-
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cas pasadas.
La organización de Falange en el París ocupado reunió a
poco más de treinta artistas como la representación del ar-
te hispánico. Fueron ésos el anciano pintor del campo bur-
galés Marceliano Santamaria, Beltran Masses, Grau Sala, A
Clavé y otros para nosotros desconocidos (8).
Los primeros concursos convocados por la Falange tuvie-
ron una finalidad directamente política. Así el concurso de
ideas que la Sección Femenina organizó para la erección de
un altar en la galería de la cárcel en la que estuvo preso
Primo de Rivera (9), el concurso para una Medalla de “Vieja
Guardia” (10), o los de carteles (11), a la vez que se es-
tablecían premios literarios y periodísticos (12).
Otras exposiciones—concursos fueron organizadas por la
Sección Femenina y el Frente de Juventudes pero éstas no
son relevantes para la finalidad de nuestro estudio ya que
no estaban dirigidas a artistas propiamente dichos, sino a
aficionados.
Si de las muestras pasamos a los artistas veremos que
varios de los dibujantes de Vértice y de otras publicacio-
nes, junto a artistas que se “publicitaron” desde esa mis-
ma revista, fueron más tarde miembros de la pretendida “Es-
cuela de Madrid” (13), cuyo principal impulsor fue el crí-
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tico, también falangista, Manuel Sánchez Camargo. Tanto
éste como otros criticos e historiadores han destacado esa
“Escuela” como un interesante intento de renovación de la
pintura española, lo que es discutible pues a lo más que
llegó, y nunca con el caracter de grupo que se le ha dado
a posteriori, fue a presentar como escribe el historiador
José Luis de la Nuez, obras de “aire ecléctico”, siendo a
lo más “una opción de la pintura figurativa española de
esos momentos” (14) pero en ningún caso de ruptura.
La participación de la Falange en los movimientos de
modernización del arte contemporáneo puede comprobarse en
la presencia de destacados falangistas en la A.B.C.A. y en
sus actividades, asi como en el apoyo que algunos falangis-
tas —principalmente Vivanco y Ridruejo, si bien éste estaba
ya mue alejado de la Falange oficial— a la Primera Bienal
Hispanoamericana de Arte de 1951.
Con el paso de los años algunos grupos de la falange
aumentaron su acercamiento al arte moderno llegando a pres-
tar apoyo a iniciativas ya renovadoras como la de la Es-
cuela de Altamira (15), pero no a otros de vanguardia como
el Grupo Pórtico (1947) o Dau al Set (1948).
Para finalizar este breve comentario sobre el arte con-
temporáneo y la Falange creemos interesante acudir a la
ideología de la Falange.
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Así si la principal característa del arte contemporá-
neo es la pluralidad, la multiplicidad de estilos, movi-
mientos y escuelas, las posturas falangistas fueron anti—
modernas ya que en la propia ideología falangista está
inscrito un deseo totalitario de uniformización, radical-
mente opuesto a la diversidad. Además si otro de los carac-
teres del arte contemporáneo es la pérdida de importancia
del asunto que queda relegado frente a la plasmación de la
personalidad del artista, el manifiesto deseo contenidista
de casi todos los intelectuales falangistas es posible in-
terpretarlo como otra postura antimoderna.
Notas
(1) G.C., «Ante el traslado a Madrid de los restos de
Pablo Picasso», La Gaceta Literaria, 1—111-1931, p. 1. La
referencia es de Douglas W. Foard, Ernesto Giménez Caba-ET 1 w 36
llero o la revolución del poeta..., Madrid, Institúto de
Estudios Políticos, 1975, p. 163. En el extracto que de es-
te texto recoge Jaime Brihuega (op. cit., p. 321-322) Gi-
ménez Caballero señala como firmantes además de a los
indicados a Anasagasti, Beníliure, Capuz, Juan de la
Encina, pero no incluye a Gómez de la Serna.
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(2) Un comentario sobre las opiniones de G.C. respecto
a Picasso en A. Bonet Correa, «Picasso y España», en Bonet
(cordinador), Picasso 1881-1981, Madrid, Taurus, 1981. Otro
texto de G.C. sobre Picasso apareció, según Bonet (op.cit.,
p. 148 nota 26), en «Trabalenguas sobre España. Itinerarios
del Touring Car. Guía de Touring-Club. Badeker espiritual
de España», Madrid, CIAP, 1931.
(3) Cantarero del Castillo, Falange y socialismo, Bar-
celona, Dopesa, 1973, p. 118.
(4) De las exposiciones estatales ya hemos tratado en
otro epígrafe de este trabajo.
(5) Las principales referencias de prensa que hemos
localizado son las de Vértice, VII—1939, El Alcazar, 22—
VII-1939 y Arriba, 31-VIII-1939. La exposición, según el
catálogo, se celebró entre los días 18 de julio y 5 de
agosto de 1939.
(6) Boletin del Movimento de FET y JONS, n2 109 (6-111—1941).
(7) El canario Adolfo Lujan publicó en Sí (Suplemento
dominical de Arriba) (18-1-1942, p. 12-13) un artículo
sobre el arte de las Canarias, por encargo de la “Jefatura
de la Exposición”, en el que apuntó con excesiva brevedad
los principales artistas de las islas, la mayoría de ellos
hoy olvidados. Apenas hemos encontrado noticias sobre la
muestra, celebrada en el Circulo de Bellas Artes de Madrid.
Una de ellas es la de R. M. Solano en Revista de Historia
(X—XII—1944), tomo X., p. 377.
(8) Juan Perucho, «Artistas españoles presentados por
la Falange de París», Alerta, n2 5, 15—IX-1942, p. 7.
(9) B.M.FET—JONS, n~ 85 (1—IV—1940).
(10) B.M. FET—JONS, 1942, p. 1.551.
(11) Entre otros el del organo de FET y JONS «Levante»
convocado en junio de 1939.
(12) Premio Nacional de Periodismo y de Literatura
Francisco Franco y José Antonio Primo de Rivera, premios a
la Cinematografía, ...
(13) El comienzo de la Escuela se ha fijado en una ex-
posición celebrada en diciembre de 1945 en la madrileña Ga-
lería Buchholz. Fueron los dibujantes y pintores Alvaro
Delgado, José Caballero. En esa misma “Escuela” se han in-
tegrado, con criterios discutibles, a Redondela, Juan Gui-
llermo, Francisco Lorente, Juan Antonio Morales, Eduardo
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Vicente, Arias, Martínez Novillo, Menchu Gal, García Ochoa,
Pedro Mozos, Pedro Bueno, Carlos Pascual de Lara, Macarrón,
Gregorio del Olmo y Francisco San José. Como maestros de la
Escuela se ha reconocido a Vázquez Díaz, Solana y Benjamín
Palencia.
(14) José Luis de la Nuez Santana, Vida y obra del pin-ET 1 w 37
tor Juan Guillermo, Excma. Mancomunidad de Cabildos de Las
Palmas, 1982, p. 54.
(15) Un testimonio de este apoyo es el dado por Ricardo
Gullón, protagonista destacado de “Altamira” en una entre-
vista realizada con ocasión de la exposición “Cronica de la
pintura española de postguerra 1940-1960” en la Galería
Multitud, en octubre de 1976.
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11.3.7. El arte contemporaneo en las publicaciones cul-
turales de Falange
Las tres revistas más significativas de Falange fueron
Jerarguía, Vértice y Escorial. Las dos primeras surgieron
durante la guerra y la tercera a finales de 1940 (1).
Los estudios existentes sobre ellas, que en su mayoría
datan de los años setenta, han tratado los aspectos cultu-
ral e ideologíco por encima del político y del estético.
Jeraraula (2) editó unicamente cuatro números a pesar
de los deseos de sus promotores. Pero su labor publicista
se completó con las Ediciones Jerarguía. Tanto su creación
(en la Pamplona de 1936) bajo la dirección del sacerdote
Fermin Izurdiaga, dependiendo de la Dirección Nacional de
Prensa y Propaganda de FET de las JONS, como su raigambre
en el fascismo italiano y otros aspectos como la cuidada
presentación (verdaderamente esquisita) han sido expuestas
en distintos estudios a los que remitimos (3).
La mayor parte de los artículos fueron doctrinales o
político-ideológicos. Aunque no faltaron algunos cultura-
les, pero con una fuerte carga doctrinal. Incluso la poesía
(4), presente en todos los números, era político-ideológi-
ca. No podía ser menos para los momentos que se vivían. Co-
mo ha explicado Mainer “La revista representó perfectamente
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las dimensiones ideológicas del peculiar momento de Falange
-el ferviente heroismo y la defensa de los valores religio-
sos-, pero también supuso la aportación de un grupo joven y
valioso, preocupado en la búsqueda del ethos del perfecto
militante” (5).
En el primer número es la arquitectura el arte que se
destaca por encima de los restantes, considerándola a la
vez la genuina manifestación del Estado. Lo encontramos en
el texto «Quadrivio Imperial» de Angel Maria Pascual, en el
que la une a la «Artesanía» y a la «Liturgia» y en el que
intitulado como la revista y con autoría de Ernesto Giménez
Caballero, era parte de lo escrito sobre la arquitectura en
El Arte y el Estado, textos que ya hemos destacado en otros
epígrafes de este trabajo.
En el número tercero encontramos el extenso artículo de
Fray Justo Pérez de Urbel sobre el arte y el imperio con el
que este benedictino, colaborador en la prensa de la dere-
cha desde finales de los años veinte, contribuyó desde su
postura ultracatólica y antiliberal, en la escasa teoría
que sobre el arte elaboró el fascismo español. En ese mismo
número se anunció la publicación de una “NOTA” de Carlos
Ribera («La orientación actual del arte de la pintura») que
como otra “nota” de Daniel de Aramio no se publicó. Tal vez
el texto de Ribera fuese el que encontraremos en Vértice
(n26, XI—1937).
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En el editorial del número tres de Vértice se escribió:
Ni que decir tiene que, a medida que pasa el tiem-
po, VERTICE, seguirá siendo exponente de todos los va-
lores destacados de nuestras letras. También y en régi-
men de clausura está y estará siempre abierta a todos
los escritores y artistas que merezcan llamárselo, aun-
que sus nombres sean desconocidos, y que gocen y exal-
ten los temas nacionales tan entrañablemente unidos a
la Falange, el heroismo de la guerra, y tantos otros
motivos que la actualidad bélica de España eleva a pri-
mera categoría y confiere el más supremo rango.”(6)
Tras la lectura de este editorial se nos plantea la du-
da de si se cumplieron esas palabras respecto a los artis-
tas. Veámoslo: Por lo que respecta a los pintores y dibu-
jantes que ilustraron sus páginas si se puede afirmar que
se dio cabida a artistas desconocidos y escasamente conoci-
dos y también que la guerra fue un motivo reflejado de for-
ma permanente hasta su finalización (7). Pero con el fin de
la contienda las cosas cambiaron. Los temas épicos y simi-
lares desaparecen para ser sustituidos por ilustraciones
sencillas, obviando la complejidad de algunas anteriores
-las principales las de Carlos Saénz de Tejada- y con un
marcado caracter decorativista, si bien ya habían aparecido
antes algunas de este tipo. Los dibujos hechos expresamente
para la revista y que se presentaban de forma aislada pier-
den importancia siendo relegados al papel de acompañantes
de textos literarios.
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Durante la contienda los dibujos y pinturas de guerra,
fueron numerosos. Destacaron los realizados por Teodoro
Delgado, el comandante Lagarde, Pedro Pruna, Carlos Saénz
de Tejada, Serny y el boliviano Reque Meruvia.
Los dibujos de combatientes (falangistas, requetés y
militares) fuera del campo de batalla fueron hechos sobre
todo por Saénz de Tejada con un acentuado manierismo (8).
Desde el principio de la revista y hasta su desapari-
ción los dibujos de modas y de figurines fueron una cons-
tante. Sus autores fueron varios pero destacaron los dibu-
jos de Saenz de Tejada, A.T.C., Baldrich y Viladomat (9).
A.T.C. hizo también portadas y dibujos de otro tipo. En
noviembre de 1942 al ser nombrado José María Alfaro direc-
tor de la revista pasó a ser el director artístico, cargo
que hasta entonces había tenido el dibujante Tono.
También aparecieron muchos chistes propagandísticos en
contra de la República, pero en su mayor parte carentes de
la mínima calidad.
Recordemos que los ilustradores Juan Cabanas, José Ro-
mero Escassi, José Caballero y Pedro Pruna formaban parte
de la Sección de Plástica del Servicio Nacional de Prensa y
Propaganda.
Es en las ilustraciones donde se puede ver el arte de
tendencia, de militancia falangista. En ellas predominó el
dibujo realista pero no se trató de un realismo naturalista
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meramente académicista, como cultivaban muchos de los pin-
tores más reconocidos en aquellos momentos, sino de un rea-
lismo que podemos calificar como expresionista y que, por
ponerse al servicio de la propaganda, acudió a deformacio-
nes en la representación de figuras y objetos (dibujos de
Teodoro Delgado y otros), a las perspectivas contrapuestas
(el caso del pintor y dibujante Cabanas), o incluso a la
utilización de recursos surrealistas (casos de José Caba-
llero y Manolo de la Corte). Los personalísimos dibujos de
Saenz de Tejada destacan de los restantes por estas tres
características definitorias: linealidad, barroquismo y mo-
numentalidad.
En contraste con la disminución de ilustraciones tras
la guerra, aumentaron en cambio las reproducciones de obras
de artistas, especialmente de cuadros, que también se van a
utilizar para las portadas desplazando a los dibujos. Aho-
ra, como antes, los artistas son mayoritariamente pintores,
y en menor medida escultores, consagrados desde tiempo
atrás. Bastantes de ellos habían nacido a finales del siglo
anterior, como el trasnochado Marceliano Santamaria, el ca-
talán Vila Puig, o a comienzos del presente, junto a otros
que como Zuloaga o Vázquez Diaz continuaban en la cumbre y
que ahora son relanzados. En cambio las reproducciones de
obras de jóvenes fueron escasas. Pero más significativo que
los nombres son los tipos de obras reproducidas, que no
siempre eran la especialidad por la que se conocía a sus
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autores. Son, con un claro predominio, en primer lugar, el
retrato; tras este género, la pintura de paisaje y en ter-
cer lugar la naturaleza muerta. Todos ellos géneros burgue-
ses que contentarían fácilmente sin producir ningún tipo de
problemas, a la clientela de esta lujosa revista (10).
Como ha escrito Mainer, y nosotros hemos comprobado
“Muy pronto, sin embargo, y con toda intensidad a partir de
1939, el ámbito de Vértice se llena de nostalgias burgue-
sas, de evocaciones del pasado próximo -los felices años
finiseculares— y de bellas elegías culturales sobre una Eu-
ropa cuya realidad -Munich, Polonia, stalingrado- está muy
lejos de los términos de la nostalgia” (11).
Esos tipos de pintura, junto a los artistas de los que
más obras se reprodujeron y sobre los que se escribió en
esta revista y en Escorial (coetánea con Vértice desde no-
viembre de 1940 y siendo José María Alfaro Polanco (12) si-
multáneamente el director de las dos desde noviembre de
1942 hasta la desaparición de Vértice en febrero de 1946 y
la de Escorial en 1947, que se reanudó con Pedro Mourlane
Michelena en 1949), nos permiten analizar el arte defendido
por la Falange de forma más precisa, creemos, que los estu-
dios teóricos y doctrinales sobre arte contemporáneo, que
fueron pocos en ambas publicaciones.
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De todos los artistas vivos de quien más obras se pudo
ver en fechas diferentes de Vértice fue de Vázquez Diaz,
siendo en su mayoría retratos (13), pintor que para la Fa-
lange significaba la modernidad y al que, la crítica, en
general, relacionó con Velázquez y Zurbarán. Más ensalzado
que éste fue Zuloaga, de quien, en cambio, se reprodujeron
obras en menos números, también con una abundancia de re-
tratos (14). Gutierrez Solana ocupó el segundo lugar en
cuanto a aparición en los números de la revista indicada
(15). Los paisajes del catalán Vila Puig aparecieron casi
en tantos números como las obras de Zuloaga (16). Otros dos
paisajistas catalanes José Ainat Pagés y Durancamps pudieron
ver reproducciones de cuadros suyos en las páginas de esta
revista (17).
Si bien en general los juicios Solana fueron favorables
(18) destacándose por algunos críticos el realismo de su
arte, el importante falangista Sánchez Mazas negó la reali-
dad del realismo de este pintor, con lo que nos demuestra
cómo la temática de este pintor estaba muy lejos de lo que
ese político deseaba que fuese la pintura española y tam-
bién que no entendió la obra al quedarse en los asuntos,
olvidándose de la pintura, aunque quisiese hacer ver que sí
la tenía en mente:
«Pero, si “la realidad”, por ejemplo, es lo que ha
pintado Solana, yo no se una palabra de “la realidad”.
“Esa realidad”, sólo la he visto en cuadros de Solana.
(...) A su vez, “las verdades”, las crudas verdades co-
mo ajos, las verdades de palo y tente tieso y de al pan
pan y al vino vino, por obra del arte rebuscado, de la
poesía llamada “maldita”, del aire enrarecido y acei-
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toso, del pertinaz prurito de lo atroz y lo extrava-
gante y aún de la técnica forzada y cargada, se vuelven
mentiras de a puño, como en el caso este de Solana, no-
bilísimo artista y hombre sincero, con toda su exagera-
ción estrafalaria de obra y de vida, casi únicas y, por
tan absurdos vericuetos de la razón, gloriosas.
No solamente sus asuntos se me desorbitan de “la
realidad”. “En realidad”, jamas he visto objetos y fi-
guras —copa de cristal, flor, espejo, lienzo, rostro de
mujer, brazo desnudo, ventana abierta— según la manera
de ver y de pintar de Solana, objeción que no hago con-
tra la excelencia de su arte, sino contra el realismo
de su arte.» (19)
Lo cierto es que Sánchez Mazas negaba la realidad que
le molestaba ya que le recordaba una España en los antipo—
das de la que según este ideólogo del régimen se estaba
creando. Los horrores, las bajezas, la tristeza según S.M.
había que buscarlos en Inglaterra:
«A su modo, Solana, viene a ser el clásico tardio
dela última decadencia española, con “una vida que no
es vida”. Hay, todo un mundo zuloaguesco, solanesco,
valleinclanesco, etc., etc., todo el tinglado de esper-
pentos de la “España negra”, se hunde con sus historias
en la historia e implora justicia y salvación del Arte
y de la Poesía, como si presintiera purgatorio de crí-
ticas y paraiso de museos y bibliotecas, pero deja de
ser polémico y actual, para siempre, al resplandor de
las espadas de victoria y ante los edificios claros y
civiles de la España que recomienza. El pesimismo ya no
es nuestro numen dominante. Podrán aún seguir, durante
algunos años, las imitaciones de todo aquello elaborado
para la exposrtación “Hade in Spain”. Pero en el comer-
cio exterior de negruras y horrores, nuestra balanza
con Europa acusa, por fortuna, tal “deficit” que no po-
dremos ya hacer gran cosa. Se han cambiado las tornas.
dentro de algunos lustros, para satisfacer ese género
de curiosidad estética, por otra parte eterno y legí-
timo, tendremos que comprar, Dios mediante cuadros, por
ejemplo, de artistas ingleses: “Hade in England”’> (20).
Con esas opiniones de Sánchez Mazas contrastan las de
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Benito Rodriguez Filloy para quien “Es en la realidad donde
el pintor encuentra las razones primordiales de su arte y
la verificación precisa de sus más vivas sugestiones pictó-
ricas” (21).
El también falangista Sánchez Camargo, que tras la gue-
rra hizo una explícita crítica de arte militante y que se-
ría uno de los integrantes de la A.B.C.A., realizó una im-
portante biografía del artista, que fue bien acogida en la
época.
Tras estos “grandes” de la pintura del momento los pin-
tores restantes más reproducidos lo fueron en pocos núme-
ros. Entre ellos predominaron los retratistas y los paisa-
jistas y entre los primeros aquellos que realizaron retra-
tos del dictador y de jerarcas del régimen (22), con lo
cual comprobamos cómo esta revista de Falange contribuyó a
la extensión del género retrato como el preferente para las
capas sociales vencedoras tras la guerra. Son retratos rea-
lizados en su mayoría dentro del academicismo imperante en
la época. Los retratistas preferidos fueron Vázquez Diaz y
Zuloaga, sobre todo el primero, a los que se unieron otros
nuevos —no en cuanto a lenguaje sino respecto a la edad—
como Ismael Blat, retratista de la aristocracia y de los
políticos, Jesús Olasagasti que estudió con Telaetxe, Mar-
tiarena y Vázquez Díaz y que fue también ilustrador de la
revista, Pedro Bueno, el más joven (nacido en 1910), for-
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mado en San Fernando (23).
No es necesario explicar que el retrato es uno de los
géneros de la pintura burguesa, tras haberlo sido de la
aristocracia. La importancia social del retrato estriba so-
bre todo en la posesión de la obra y más aún si es de un
artista afamado. Con esa posesión se doblega, simbólica-
mente, la libertad del artista ante la voluntad del compra-
dor, al obligarle a pintarle, normalmente a gusto del re-
tratado. Para el retratado no es tan sólo poseer un cuadro
de tal o cual artista de prestigio, es poseer parte de su
voluntad. Estos motivos simbólicos, que posiblemente serían
negados -por deconocidos- por los retratados, junto a su
vanidad pesan generalmente más que el especulativo.
Frente a esa abundancia de retratos la reflexión sobre
ese género fue escasísima,limitándose a tres artículos
(24).
El retrato escultórico fue menos abundante que el pic-
tórico pero no faltaron reproducciones de algunas obras de
Aladrén y de Pinazo, ambos retratistas de altas personali-
dades del régimen, especialmente el primero, quien al morir
dejó inconclusa su estatuta ecuestre de Franco (25).
Los paisajistas preferidos fueron Vila Puig, Eduardo
Vicente, autor también de bellas estampas urbanas (26),
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Marceliano Santamaría, Pedro Villaroig y Benjamín Palencia,
éste como el más “moderno”.
La pintura de bodegones más reproducida fue la de Du-
rancamps y la de Sisquella <27).
Bajo el epígrafe “pintores españoles”, que existió en
ocho números, de 1938 y 1939, se presentó a todo color y en
gran formato la obra de los pintores Olasagasti (2 veces),
Marisa Roesset, Rafael Otermin, Calcina, Domingo Caríes (2
veces) y C. Landi. De ese modo se destacó, incidiendo sobre
lo que venía haciéndose, los géneros del retrato y natura-
leza muerta.
Tras un repaso por la lista de artistas aparece con
evidencia el predominio de los premiados en las exposicio-
nes oficiales del Estado, especialmente en las Nacionales,
tanto las anteriores a la guerra como las posteriores (28).
Los artistas del pasado más tratados y con sus obras
más reproducidas fueron Velázquez,.Rubens, El Greco y Goya.
Y también especialmente su pintura de retratos.
Lafuente Ferrari interpretó la obra del cretense en re-
lación con el momento de España, lo que le sirvió para ex-
traer enseñanzas de cara al mismo (29).
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Si del estudio de las ilustraciones y reproducciones,
pasamos al análisis de los artículos que trataron temas ar-
tísticos lo primero que debemos destacar es la preferencia
en Vértice por la crítica de arte (30), el articulo publi-
citario sobre determinados artistas (31) y la entrevista
anecdótica (32).
Los artículos que podemos calificar de doctrinales apa-
recieron durante la guerra y durante 1940, estando la re-
vista dirigida por Manuel Halcón y por Samuel Ros desde fe-
brero de 1940, y fueron escritos por Pedro Lain, Luis Fe-
lipe Vivanco, José Luis López Aranguren, José Aguiar y En-
rique Lafuente Ferrari (33).
La reflexión sobre la crítica de arte, que fue muy co-
rriente en aquellos años, apenas apareció (34), lo cual es-
taba en la lógica de la revista de no exigir del lector
ningún esfuerzo intelectual. Otro tipo de reflexiones, las
realizadas sobre la creación en las artes plásticas y la
obra de arte, aparecieron escritas como precisiones o di-
gresiones dentro de artículos dedicados sobre todo al co-
mentario de exposiciones (35) y en menor cantidad como re-
flexiones propiamente tales (36).
Como correspondía a una revista cultural de este tipo
el ensayo de divulgación y el articulo explicativo de his-
toria del arte y de la trayectoria del arte moderno apare-
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cieron en varias ocasiones (37).
Una ojeada a las páginas de Vértice nos permite también
comprobar que el arte religioso estuvo muy representado
tanto por el número de reproducciones como por los escritos
a él dedicados, con lo que se divulgaba la conexión arte—
religión como consustancial a la creación artística (38).
El arte del extranjero apenas apareció en la revista,
de modo que la intención inicial de internacionalismo (en
el primer número aparecieron traducciones al francés, ale-
mán, italiano e inglés) fue deshechada. Los artistas fue-
ron, lógicamente, los cercanos políticamente: Alemania,
Italia y Portugal (39).
Mainer, ha escrito, refiriéndose a los treinta primeros
números de la revista: “Vértice pretende constituirse en
definidora de una sensibilidad y una estética falangista de
cara al combatiente en las trincheras ~...), al habitante
medio de la zona nacional e incluso al público extranjero”
y que “Una de las mayores preocupaciones de Vértice fue
precisamente la de despertar una nueva sensibilidad
histórico-política entre sus lectores” (40).
Teniendo en cuenta las palabras de este investigador y
nuestro estudio de esa publicación podemos concluir que en
la etapa de la guerra esa sensibilidad fue más propia de un
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señoritismo y del gusto burgués que la de una época nueva y
que la nueva sensibilidad a la que se refiere este investi-
gador era la del pasado esplendor español de los Siglos de
Oro. Sensibilidad que se trasnmitió casi de forma exclusiva
por los contenidos literarios y no por los icónicos.
Finalizada la guerra lo predominante será, como ya se-
ñalamos antes, la sensibilidad burguesa, de un mundo feliz,
alejado de la realidad, de una estética de lo bonito, de lo
agradable, de la autocomplacencia en suma.
La revista Escorial ha sido presentada, especialmente
para sus primeros años, tanto por sus fundadores Dionisio
Ridruejo y Pedro Lain Entralgo (quienes fueron director y
subdirector respectivamente desde su creación en noviembre
de 1940 hasta el mismo mes de 1942) (41), como por los his-
toriadores y ensayistas que de ella se han ocupado -M. Du—
puich da Silva - J. M. Sánchez Diana, Mainer, Abellán, E.
Díaz, M. Contreras- (42), como una publicación aperturista
e incluso liberal, aunque dentro del falangismo. También se
ha destacado como un intento de recuperar la cultura, espe-
cialmente literaria de la preguerra (43), y por su espíritu
de apertura a los intelectuales no franquistas. Este último
aspecto lo creemos exagerado, ya que por encima de la cola-
boración, estaba la militancia falangista y el apoyo que
colaborando en ella se daría implicitamente al régimen,
pues como ha recordado Sheelagg Ellwood el caracter polí-
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tico de la revista es fundamental (44).
Esas opiniones han surgido de la interpretación de su
manifiesto editorial, muy copiado en los libros que han
tratado de la postguerra española. (45)
Algo diferente es, sin embargo, la opinión de Manuel
Tuñón de Lara quien destaca el caracter contradictorio de
esta revista (que ya Mainer había puesto de manifiesto) lo
cual es, según él, manifestación de “fisuras en el bloque
ideológico del Poder”, recordando también que si en la pu-
blicación “Había un talante, un respeto a los valores, un
espíritu de convivencia.., en modo alguno un cambio ideoló-
gico” (46).
Para Carlos Blanco Aguinaga, Julio Rodriguez Puertolas
e Iris M. Zavala “Dentro de un marco elitista y bajo la
magnanimidad del vencedor se trataba del primer gran in-
tento de asimilación por parte de la Dictadura, de una in-
telectualidad de que el sistema se hallaba tan penosamente
necesitado” (47). Los mismos autores completan su juicio
sobre Escorial copiando casi textualmente a Mainer al seña-
lar la contradicción entre “los dogmáticos propósitos ini-
ciales” y “los resultados finales: una revista liberal casi
prototipica” (48).
Como en el caso de Vértice, los trabajos publicados so-
bre Escorial, se han centrado en su significación polí-
tico—cultural y en sus contenidos literarios, obviando, o
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pasando muy por encima, el sentido artístico, que es en el
que nosotros vamos a detenernos, pero antes creemos opor-
tuno insistir en la postura militante de esta revista.
La militancia falangista se recordó en diversas ocasio-
nes. Especialmente interesante son los textos aparecidos en
los números 6 y 8.
En el primero, tras indicar que la sección de “Hechos
de la Falange” no era un comentario de la vida política, se
escribió:
«Nosotros queremos más bien seguir a nuestros lec-
tores el ritmo del obrar falangista -a veces más silen-
cioso— en lo que tiene de creador y normativo y aún de
experimental y tal como se produce en su extensión a la
vida del Estado. Por eso a veces podrá parecer despro-
porcionadamente modesta la actualidad intima y labo-
riosa que registramos en comparación con otros totales
y más profundos sucesos; pero es justamente este se-
creto y tenaz hacer, generalmente poco comentado por la
prensa, el que deseamos desentrañar y airear en co-
nexión con la línea permanente de una doctrina polí-
tica.» (49)
El segundo, escrito ante la partida de la División Azul
para combatir en el frente ruso en la segunda gran guerra,
es por el tono casi una oposición al deseo integrador y
abierto del manifiesto inaugural de la revista:
«(...) Nosotros somos intelectuales, pero no lo so-
mos al modo conocido y despreciado, que no era más que
de modo parcial, y por lo tanto incompleto: un modo más
de andar partido y descoyuntado. Somos intelectuales
pertenecientes a una generación ante todo política, que
entiende la política de manera radical, y, por lo tan-
to, vinculada a principios trascendentales. (...) Tene-
mos la honra de haber disparado los primeros tiros con-
tra el marxismo de Negrín y Largo Caballero y contra el
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liberalismo de Azaña y de Martinez Barrio; pero también
contra Osorio y Aguirre. Nuestra guerra amplió a nacio-
nal este primer combate. Ahora, aquel germen español,
derramado por el mundo, colma las más grandes propor-
ciones y se hace europeo y universal. El último sentido
de nuestros libros y nuestros versos está en la línea,
cada día diversa, del combate.» (50)
La elección del nombre y parte de los contenidos de es-
ta revista no fue como interpretan R. Carr y J. C. Fussi
una forma de rendir “homenaje a la retórica de la cultura
oficial del régimen” (51). La cabecera de esta publicación,
los artículos y colaboradores que en ella escribieron,
están en la lógica de la trayectoria de los intelectuales
agrupados en esta revista que ya desde la guerra habían
trabajado conjuntamente (el grupo de pensadores, escritores
y artistas responsables y vinculados con Prensa y
Propaganda, primero en Pamplona y después en Burgos).
Pensamos que la elección de la palabra ESCORIAL como
cabecera de la publicación se debió a dos razones. Una, de
índole especialmente política y la otra, estética. Veamos-
las. A través del nombre del conjunto integrado de edifi-
cios construido por voluntad de Felipe II, se aludía impli-
citamente a una época gloriosa del pasado español que se
podía hacer extensible -también implicitamente- al pre-
sente. La razón estética -que es también política—, estriba
en que habiendo teorizado distintos intelectuales fascistas
sobre la arquitectura como el arte supremo y el arte esta-
tal por excelencia, el Escorial había sido presentado como
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el paradigma de la arquitectura del fascismo español.
Aunque ya hemos tratado este aspecto de la arquitectura
y el Estado (52), no está de más que nos detengamos de nue-
vo, si bien unicamente para recordar cómo la arquitectura
por su cometido de crear un espacio habitable para el hom-
bre, y por su afán de perdurar fue identificada con el Es-
tado surgido de la guerra que se presentó como creador de
una nueva sociedad y destinado a durar eternamente.
Si durante la guerra lo prioritario era la acción, el
combate, y de ahí el nombre de Vértice (punta de flecha que
avanza) ahora, conseguido el triunfo, se necesitaba asen-
tarlo sobre bases firmes, y cuáles mejores que las piedras
de El Escorial:
«El Escorial, que es —no huyamos del tópico— religioso
de oficio y militar de estructura; sereno, firme, armónico,
sin cosa superflua, como un Estado de piedra» se escribió
en el Manifiesto Editorial con que surgió esta publicación.
El enlace del presente con el pasado era manifestado en
las palabras finales de ese mismo editorial:
«Por fidelidad y amor a la vieja y nueva historia
usamos de este nombre -ya transmutado mitícamente- para
nombrar nuestra obra. Ambicioso es el empeño y grave la
obligación. Dios nos ayude en ellos y ¡Arriba España!»
(53)
A pesar de las conexiones, las diferencias entre ambas
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publicaciones son patentes. Mientras que «Vértice» se diri-
gió, como hemos visto, a un público burgués con una cultura
media, Escorial fue una tribuna de profesionales de la cul-
tura. En ella fueron muy pocos los artículos meramente di-
vulgativos, predominando en cambio los teóricos y reflexi-
vos, así como los doctrinales, dada su finalidad política
nunca ocultada. Igualmente fueron importantes los artículos
históricos. En este campo, junto a escritos sobre historia
en sentido estricto se incluyeron otros que referidos sobre
todo a los siglos de Oro, sirvieron como reflexión política
enlazándo, aunque no siempre de manera explícita, con el
presente.
Desde la perspectiva actual es la creación literia y
especialmente la poesía lo más valorado de esta revista
(54).
Las etapas de Escorial fueron tres: la primera desde su
fundación hasta noviembre de 1942; la segunda se inició con
el importante cambio, en la última fecha indicada, de su
director que pasó a ser José María Alfaro; la tercera co-
menzó en abril de 1949 llegando hasta febrero de 1950,
siendo su director Pedro Mourlane Michelena. La revista no
se publicó entre 1947 y abril de 1949.
En la primera etapa -siendo como ya dijimos Dionisio
Ridruejo el director— , se concentraron los textos doctri—
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nales sobre las artes plásticas y la arquitectura y se ini-
ció la publicación de un suplemento de arte del que sólo se
editó un número en estos momentos y dos más en la segunda
etapa.
El primer texto teórico-doctrinal apareció en el número
uno, siendo su autor el poeta Luis Felipe Vivanco, autor
asimismo de otro texto a propósito de la nueva arquitectura
española que se publicó en el Suplemento de Arte del otoño
de 1942. Otros textos importantes fueron los dos discursos
de Rafael Sánchez Mazas sobre la labor de poetas y pintores
para con las necesidades culturales y políticas de España
-en realidad de su España- y que fueron recogidos bajo el
título de “Textos sobre una política de arte” (55).
Si con las palabras de Vivanco y Sánchez Mazas se de-
fendió una postura artística que por ser predominantemente
teórica y reflexiva permanecía en el ámbito del pensa-
miento, su concreción plástica la podemos analizar a través
del texto explicativo que abrió el primer número del Suple-ET 1 w 47
mento y del contenido del mismo.
Ya hemos señalado en otro lugar cómo en ese texto a pe-
sar de reconocer en las vanguardias artísticas una positiva
labor educadora de la sensibilidad, se las condenaba por la
cultura e ideología que las había suscitado.
Conjuntamente a esa condena el editorial advertía la
existencia de una renovación de las artes en España, cuyas
líneas de actuación desconocía remitiendo a las páginas de-
618
dicadas a los artistas contemporáneos para descubrirlas.
Pero los responsables de la revista no se contentaban
con que unicamente se recogiesen en esas páginas las obras
de los artistas, sino que abogaban por la práctica de un
crítica orientadora de la labor creadora:
“Procuremos, por tanto, en primer lugar, que logre
en ellas expresión suficiente el Arte español actual,
para que sean sus propias creaciones las que nos digan
cúal es el verdadero estado de la conciencia artística
que las hace posibles. Pero, respecto a esta concien-
cia, perfectible en sí misma -y no sólo a sus obras,
ya, por así decirlo, irremediables—, no podemos limi-
tarnos a aceptarla tal y como se nos presenta, sin im-ET 1 w 47
ponerle aguellas mínimas o excesivas correciones gue
estimemos convenientes para el futuro inmediato de
nuestro Arte. De aquí la necesidad de la más ambiciosa
y bienintencionada crítica artística.” (56).
También en la línea tópica de entonces de recurrir al
pasado, el editorial se refería al gran arte español, con-
siderándolo imprescindible para la comprensión del arte eu-
ropeo y se mostraba partidario de que volviese a aparecer
de nuevo un gran arte para lo cual era necesario una forma-
ción espiritual de los artistas:
“Por último, debemos advertir al lector, como resu-
men de todo lo expuesto, que, sin podernos negar casi
nunca al encanto sensible de cada obra de Arte, creemos
en la formación espiritual del artista como el único
medio de conseguir que sus más precisas y privilegiadas
intuiciones creadoras se muevan dentro de un ámbito te-
mático más amplio y más profundo.” (57)
En este primer número los artistas contemporáneos se-
leccionados fueron Juan Cabanas y Eduardo Vicente, reprodu—
ciendose, sin ningún texto, tres cuadros del primero y cin-
co del segundo. Como se puede comprobar, con la elección de
ambos se reforzaba el gusto artístico difundido desde Vér-ET 1 w 49
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tice y, no por casualidad, se iniciaban esas páginas con
obras del que fuera encargado de la Sección de Ceremonial y
Plástica de la Delegación Nacional de Propaganda.
La crítica de arte fue hecha por Luis Diez del Corral
sobre la obra de Mariano Barbasán y por Juan Teixidor para
Barcelona, quien en su crónica que abarcaba la temporada
artística entre enero y junio de 1942, comentó cómo la
abundancia de exposiciones y de pintura (llegando a exponer
simples aficionados) perjudicaba al arte. Tras ello apre-
ciaba una influencia de la pintura ochocentista lo que juz-
gaba positivamente y por contra, una saturación de habili-
dad y formula y una abundancia de paisajes calificados como
“cuadro de serie sin ningún interés”. Pero si se quejaba de
la inflación en la pintura acababa él mismo acercándose a
ella al dar una larga lista de pintores.
Un escrito de Giorgio de Chirico (“Discurso acerca de
la materia pictórica”) y el texto de Vivanco sobre la ar-
quitectura al que ya nos hemos referido, completaban el es-
pacio dedicado al arte contemporáneo.
El extenso espacio restante de este Suplemento que con-
tó con 64 páginas y 51 reproducciones en blanco y negro se
dedicó a la reseña de libros y de revistas, al ensayo y a
la historia (58).
En mayo de 1941 se celebró en los locales de esta pu-
blicación una exposición de pinturas de Ignacio Zuloaga
-que coincidió con la que realizó en el Museo Nacional de
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artre Moderno— con lo que resultó que este artista —el más
significado con el Régimen- seguía siendo la alternativa
plástica de la Falange (59). Ahora bien, no todos los cola-
boradores de Escorial fueron panegiristas de Zuloaga. Así
Manuel Díez Berrio escribió de ese artista y de Romero de
Torres que hacían cuadros literarios en el sentido peyora-
tivo de esta expresión (60). No obstante, tanto desde la
Falange como desde otros sectores culturales fue siempre
bien tratado (61).
De los tres pintores más importantes de la época (So-
lana, Vázquez Díaz y Zuloaga) el eibarres era el más consa-
grado tanto en nuestro país como en el extranjero, y fue,
también sobre quien más se escribió fuera de los círculos
falangistas.
Zuloaga, más que pintor de la Falange -a la que estaba
próximo ya antes de la guerra (62)- fue, sin duda, el pin-
tor del Régimen, uno de los retratistas oficiales; siendo
sus exposiciones las más celebradas, inaguradas siempre con
asistencia de numerosas personalidades. Fue también el pri-
mer pintor en el que, tras la sublevación antirrepublicna,
se apoyó la propaganda “nacional” para con el arte y el pa-
trimonio. También recibió encargos importantes por parte
del Estado (63).
No podemos acabar con esta primera etapa de la vida de
Escorial sin recordar el enfrentamiento que a propósito del
calificativo de “Cruzada” dado a la guerra civil, hubo en-
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tre Pedro Lain y el periódico Arriba Espana
.
La segunda etapa de la revista comenzó con la sustitu-
ción de Ridruejo como director por Jose Maria Alfaro, y el
paso de su vicedirector Pedro Lain a la Editora Nacional.
Con Alfaro, Escorial y Vértice se unieron económica y admi-
nistrativamente, dependiendo de la Vicesecretaría de Educa-
ción Popular de FET y JONS.
En esta segunda andadura Eugenio D’Ors es un personaje
clave. Su influencia se aprecía en los artistas selecciona-
dos para las páginas de arte contemporáneo del segundo nú-
mero de Suplemento: Francisco G. Cossio, Angel Ferrant y
Rafael Zabaleta, reproduciéndose respectivamente 5, 9 y 5
obras de cada uno. Además del último pintor que, como se
sabe, fue posiblemente el más ponderado por D’Ors, se cele-
bró una muestra en la sede de la revista en diciembre de
1944, conjuntamente con acuarelas de Gómez Acebo.
En ese Suplemento la crítica de arte realizada de nuevo
por J. L. Castillo fue sobre el pintor Pedro Mozos, artista
al que veía grandes posibilidades en la pintura mural (64).
La reflexión sobre el arte apareció en un artículo póstumo
de Manuel Abril (65).
Volviendo a la influencia de D’Ors, ésta se hace más
patente al comprobar que además de publicarse en el suple-
mento indicado un artículo suyo sobre la teoría y la crí-
tica artísticas del norteamericano Berenson, y otro escrito
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que era una variante de su “Tres horas en el Museo del Pra-
do” en el cuaderno extraordinario de XI—XXI de 1943, se re—
señó ya en la revista su novela “Aldeamediana” (66) y se
reprodujo una buena parte de la tesis de José Luis López
Aranguren sobre la obra filosófica de este intelectual
(67).
A finales de 1943 se editó un cuaderno especial dedi-
cado íntegramente a la poesía y al ensayo literario que es
interesante para demostrar cómo con la unión de las dos pu-
blicaciones falangistas que venimos comentando, los ilus-
tradores de Vértice ampliaron su acción a Escorial y, lo
que es más significativo, que los géneros predilectos —pues
de tales hay que hablar- también para la culta Escorial
eran el retrato y el paisaje.
Los textos del cuaderno aparecieron agrupados por meses
y acompañando a cada bloque un ilustración de José Romero
Escassi y viñetas de Tauler.
Las reproducciones fueron de obras de Pedro Pruna, Es-
cassi, Pedro Bueno, Cabanas (dos), Carmen de Legisima, Za-
baleta, Benjamín Palencia (dos), Eduardo Vicente, Ola-
sagasti, Mozos, Serny, Pedro de Valencia, Grau Sala y Tau-
ler. Además, dibujos de Clará, Solana, Vázquez Diaz y Pa-
lencia sirvieron para ilustrar el texto del director del
Museo Nacional de Arte Moderno Eduardo Llosent sobre sus
preferencias entre los pintores representados en ese museo.
Desde nuestra perspectiva actual, todos estos pintores y
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los dibujantes que se iniciaban en la pintura pueden agru—
parse en cuanto realizadores de una pintura que se distan-
ciaba del academicismo para adentrarse —con las obvias pe-
culiaridades individuales— en un lenguaje postimpresio-
nista.
En los restantes números de esta segunda etapa, los te-
mas de arte fueron ensayos sobre el arte del pasado y artí-
culos de historia, excepto el texto de Carlo Consiglio so-
bre Marinetti y el futurismo. Y no apareció ningún articulo
doctrinario.
La tercera etapa reiniciada tras un periodo en el que
no se publicó la revista, comenzó en abril de 1949 y duró
hasta febrero de 1950 siendo su director Pedro Mourlane Mi—
chelena.
En este periodo el contenido intelectual -como indican
Dupuich Da Silava y Sánchez Diana- lo marcaron Aranguren,
D’Ors, Panero, Valverde y los poetas habituales de Esco-ET 1 w 48
rial, aumentando la relación intelectual con el extranjero
y apareciendo de nuevo aspectos doctrinales en los edito-
riales (68).
Por lo que respecta al arte -y especialmente al con-
temporáneo que es el asunto que nos ocupa— se reafirmó la
conexión entre la Academia Breve de Crítica de Arte y la
revista a través de una mayor presencia de integrantes y
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exmiembros de aquella como Luis Felipe Vivanco, que cola-
boró en Escorial desde el principio, José María Alfaro (an-
terior director de Escorial), Camón Aznar, Enrique Azcoaga,
Eduardo LLosent, el director actual Mourlane y, por su-
puesto, el propio D’Ors, y por los “Amigos de la Academia”.
Esa mayor conexión se plasmó en la aparición de artistas de
la Academia. Así el comentario de la V! exposición
antológica de la A.B.C.A., por Vivanco (69) y en los
seleccionados para la sección “artistas contemporáneos” del
último Suplemento de Arte publicado, que hacía el número
3Q, que fueron José Clará con ocho reproducciones y Benja-
mín Palencia con diez (70). Vázquez Díaz, pintor que como
sabemos la Falange hizo suyo, y que también expondría en
uno de los Salones de la Academia, fue magnificamente tra-
tado en Escorial diciendo que era “uno de los verdaderos
pintores en España y en el mundo” (71).
Otros artistas sobre cuya obra se escribió en esta eta-
pa, principalmente por Vivanco que fue quien más se ocupó
de la crítica, fueron Federico Beltrán Mases, Ricardo Ba-
roja, Esplandiu, Carmen R. Legisima, Eduardo Vicente y los
participantes en el líQ Salón de octubre de Barcelona y en
el Gran Premio del Circulo de Bellas Artes de Madrid. Apa-
recieron también reproducciones de dibujos de tema reli-
gioso de María Benet y de Mateo Hernández.
La apertura oficial hacia un arte más acorde con el
realizado en el exterior, que al final de la década de los
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cuarenta se inició, fue recogida directamente por uno de
sus protagonistas: Luis Felipe Vivanco. Nos referimos a la
Escuela de Altamira (72). También esta apertura se mostró
en el aumento de comentarios sobre libros de arte contem-
poráneo.
La reflexión y el ensayo sobre temas artísticos siguió
de la mano de Vivanco (73), incorporándose el pintor Fran-
cisco Mateos (74) con un texto en el que los personajes de
“Don Prudente” y “Tántalo” conversan sobre la posible exis-
tencia de nacionalismos artísticos y el aislamiento del ar-
tista, abogándose por la existencia de la buena pintura
-que es la que no se cierra ante las enseñanzas de otras
diferentes a ella— y mostrándose, consecuentemente, en con-
tra de la estrechez de miras en el entendimiento del nacio-
nalismo artístico.
Tras esta revisión de las tres etapas de Escorial pode-
mos concluir que el arte contemporáneo español y el extran-
jero tuvieron poca acogida, menor aún si la comparamos con
la dada a temas históricos, destacando los dedicados al Re-
nacimiento y al Barroco. Y como hemos visto en cuanto al
arte español coetáneo esa publicación (sus responsables) se
decantó hacia los artistas preferidos por la Academia Bre-
ve, especialmente desde noviembre de 1942, y dando cabida
al final de su existencia a la tímida renovación de Alta-
mira (pero no por ello sin importancia), pero esto también
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lo hicieron otras publicaciones.
Estas tres revistas falangistas cuyo papel cultural, y
en menor medida político, fue muy importante en nuestra
postguerra, son testimonio de que la Falange no llegó a
crear nada nuevo en el campo de la cultura artística, sino
que se apoyó en el gusto burgués existente desde antes de
la guerra, al que mantuvo y extendió. Pero en las publica-
ciones indicadas -especialmente en Vértice-, junto a los
artistas más representativos de ese gusto, se vieron dibu-
jos y obras de artistas que habían participado o se habían
acercado a movimientos de vanguardia y renovadores surgidos
durante la República. Es el caso de Cossio, Aladrén, Ola-
sagasti, Pruna, Solana, Vázquez Díaz, que formaron parte de
la Sociedad de Artistas Ibéricos, o el de otros como José
Caballero, Esplandiu, Lahuerta, Ferrant (que fue impulsor
del A.D.L.A.N. en madrid), Palencia, Planes, J. Vaquero...
En el segundo quinquenio de los años cuarenta acogieron
en sus páginas a algunos artistas que por entonces hacían
una obra que, si bien no puede calificarse como vanguar-
dista sí representó una renovación, aunque siempre dentro
de los esquemas del gusto burgués.
La aparición en otras publicaciones como Arriba de
críticas y reseñas sobre la obra de artistas con posturas
más claramente de ruptura como “Los Indalianos” se debe al
caracter de prensa corriente e informativa (por supuesto
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con las limitaciones y corsés de la dictadura) por lo que
no lo hemos tenido en cuenta ya que como indicamos esta
parte d nuestro estudio se refiere a las revistas cultura-
les de Falange.
La observación acerca de que algunos de estos creadores
habían colaborado durante la guerra civil en colecciones de
dibujos de militancia republicana, o bien, que otros
participaron en concursos oficiales de arte convocados por
la República en esos años, o aún, incluso, que otros fueron
conservadores del Tesoro Artístico Nacional nos hace ver la
invalidez de los juicios simplistas de unir arte y política
y más en concreto arte e ideología del artista, de forma
atemporal. Entre los primeros se encontraron Solana, Eduar-
do Vicente y Pedro Mozos; entre los segundos, Esplandiu;
entre los últimos, Rafael Zabaleta. Este fue encarcelado
terminada la guerra, acusándole delsaqueo en edificios y
archivos (75).
Por otra parte, la constatación de la coparticipación
de las mismas personas en la A.B.C.A. y en Escorial, con
tareas de responsabilidad y no sólo de colaboración, y con
anterioridad en Vértice, asi como en instituciones plena-
mente oficiales como el Museo de Arte Moderno —cuyo direc-
tor era el académico de la Breve, Eduardo Llosent-, y la
revisión de la lista de los artistas seleccionados en los
sucesivos Salones de los Once nos demuestra que esa Acade-
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mia no puede ser estudiada desligándola del mundo oficial
franquista (pues en el fondo la Falange pertenecía a ese
mundo oficial). Tal como se ha venido haciendo al presen-
tarla como una alternativa —aunque limitada— al arte y a la
cultura artística entonces imperantes. Incluso en exposi-
ciones totalmente oficiales de arte español en el extran-
jero, como la de Buenos Aires de 1947, figuraron obras de
artistas que antes, o simultáneamente, habían expuesto con
la Academia (76).
Notas
(1) Las primeras publicaciones falangistas fueron la
revista del SEU “Haz”, creada en 1935, “F.E”, en 1933”,
“Arriba”, surgida como semanario en 1935 y “Arriba España”,
diario fundado en 1936. El primer antecedente de la prensa
de Falange fue “La conquista del Estado”, de 1931, siguién-
dolo “El fascio”. Todavía no existe un estudio sobre la
prensa de la Falange por lo que para esas y otras publica-
ciones falangistas remitimos a la bibliografía sobre la Fa-
lange. De todas estas publicaciones Arriba puede conside—
rarse como un periódico más de los existentes en España du-
rante la postguerra, sin tener caracter de prensa de parti—
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do excepto en los editoriales. De El Fascio únicamente se
editó un número, el correspondiente al 16 de marzo de 1983.
Fueron sus cofundadores Giménez Caballero, A. Aparicio, R.
Ledesma Ramos, R. Sanchez Mazas y J.A. Primo de Rivera.
(2) En el número fundacional, junto al título se escri-
bió: «La Revista Negra de la Falange. Gozo y Flor de las
Cuatro Estaciones». Y También: «Guía nacionalsindicalista
del Imperio, de la Sabiduría, de los Oficios»
(3) No existe, o al menos no conocemos, ningún estudio
monográfico sobre esta publicación. Los que hemos leido
forman parte de otros más amplios sobre la revista Esco-ET 1 w 48
rial, señalándose entonces a la primera como su precedente,
o sobre la cultura e ideología de la postguerra. Una publi-
cación homónima existió en Italia en la decada de los vein-
te.
(4) En el n2 I~ los poemas fueron de Arbeloa, Foyaca,
Salazar e Yribarren; en el 112 de D’Ors, Basterra, Foxá,
Ridruejo y Rosales, IIIQ de Pemán (un extracto de «La
Bestia y el Angel»), Virgilio, del Valle y Vivanco; en el
nQ IVQ de Díez Crespo
(5) Mainer,J.C., Falange y Literatura, Barcelona, La-
bor, 1971, p. 41. Según este mismo autor: “La mezcla de
suntuosidad y pintoresco anacronismo (de la revista) (...)
realza significativamente la manifestación apodíctica y
ejemplar del inmortal espíritu de la patria, dentro de una
suerte de sociedad platónica a la que parecía aludir la in-
vocación al Imperio, la Sabiduría y los Oficios” (Op. cit.
p. 40)
(6) «La revista habla», Vértice, n2 3, junio de 1937
(7) Sobre los ilustradores de Vértice vease Gabriel
Ureña, «La pintura mural y la ilustración como panacea de
la nueva sociedad y sus mitos», en el Vol. Col. Arte del
franguismo, Madrid, Cátedra, 1981, las Pp. 146-157. Este
historiador, que ha expuesto de forma un tanto simple y
apresurada la conexión ideológica entre la ideología de la
Falange y las ilustraciones de esta publicación, se detiene
en los ilustradores: Acha, José Caballero, Teodoro Delgado,
Carlos Saenz de Tejada, A.T.C.; Sobre los pintores ilustra-
dores pasa rápidamente. Recoge a Caballero, Mozos, Olasa-
gasti, Alvaro Delgado, Manolo de la Corte, Rosario de Ve-
lasco, Vázquez Díaz. Más rápidamente aún sobre otros ilus-
tradores: Balrich, Haffner, Serny, Lafitte, Cabanas, Esca—
ssi (J. Romero Escassi) y los dibujantes de chistes: Lib,
Tono y Fonseca. Como ilustradores de temas militares se
detiene en Teodoro Delgado, Pruna, Kemer y el comandante
Lagarde.
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Otros ilustradores no señalados por Ureña, y de menor
importancia son: Aroztegui, Dolly, M~ Angeles Huelin, Ste-
fan Franck, el boliviano Reque Meruvia, Penagos, Picó, Vi-
ladomat, Prego de Oliver, E.C. Ricart, Maximo Ramos, Bal-
buena, Rodriguez Pescador, Vidal Quadras, Villalva, Pache-
co, Mendez y Raballenas. Otros dibujantes de chistes fueron
Meana y Km. Zoreda fue dibujante de caricaturas.
Las composiciones fotográficas utilizadas como ilustra-
ciones aparecieron en varias ocasiones llegando incluso a
la portada. Uno de sus autores fue el poeta Adriano del Va-
lle.
Frecuentemente bastantes de los ilustradores de Vértice
fueron también de otras publicaciones falangistas. Sus di-
bujos los encontramos sobre todo en Sí, suplemento semanal
de Arriba.
(8) Sobre este dibujante vease G. Ureña, op. cit., p.
125-129, 152-3, asi como el catálogo de la Exposición Anto-
lógica que en 1977 la desaparecida galería de arte madri-
leña Multitud realizó de dibujos de este artista. Este ca-
tálogo contó con un breve texto introductorio de Angel Gon-
zález y Francisco Calvo Serraller, una antología de crí-
ticas, otra de las revistas y libros ilustradores por Saenz
de Tejada, una bibliografía y la biografía acompañada de
las exposiciones que realizó o en las que participó este
dibujante. Saenz de Tejada fue durante la guera Jefe de la
Sección Gráfica de Propaganda Extranjera.
(9) Suponemos que se trata del escultor José Viladomat
Massanes, quien durante la guerra recibió el premio de es-
cultura concedido en el concurso organizado por el Ministe-
rio de Instrucción Pública (republicano) en marzo de 1938.
Dibujos firmados Viladomat aparecieron en Si, suplemento
dominical de Arriba
.
(10) Según el «Anuario de la Prensa Española» de 1942-
1943 la tirada de Vértice era de 14.360 ejemplares. El
Anuario de 1945-46 rebaja la cifra a 10.000.
(11) J.C. Mainer, Op. cit., p. 43
(12) Jose María Alfaro, abogado, periodista y escritor,
que había pasado la guerra encarcelado, fuen nombrado
miembro de la Junta Política de FET y JONS (B.O.M. FET-
JONS, 10-111-1939). Había sido primero subdirector y des-
pués director de Arriba y Subsecretario de Prensa y Propa-
ganda de Madrid, asi como de la Feederación de Asociaciones
de la Prensa. Más tarde fue diplomático.
(13) Obras suyas se reprodujeron en los números 30-31
(cabeza de Frascuelo), 32, 33-34, 46, 49 (retrato de Manuel
de Falla),50, 56 (retrato del pianista alemán Sauer), 66
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(Retrato del padre Sánchez, del Duque de Alba y de Azorín),
68 (Boceto para un retrato a José Antonio y retrato de
Zuloaga), 75, 76 (retrato del torero Manolete) y 79.
(14) Obras de Zuloaga se vieron en los números 12, 21,
32, 45, 46-47, 72 y 78. Sobre el pintor se publicaron en
Vértice dos artículos y una entrevista. El primero obra de
Zunzunegui apareció en el n~ 21, el segundo fue un texto de
Azorin con motivo del retrato que le hizo el pintor (nQ
45). La entrevista realizada por el primer escritor seña-
lado apareció en el n2 72. Zuloaga realizó un gran númerode retratos de aristócratas. Una lista puede verse en el
libro de Bernardino de Pantorba sobre ese pintor publicado
en 1944, p. 156, nota 1. Los retratos aparecidos en Vér-
tice fueron: “La Marquesa del Mérito” (nQ 21), “Excma. Sra.
D~ Zita Polo de Serrano Suñer” (ng 32) , “Marquesa de 5.
Vicente del Barco”, hija del Duque de Alba (nQ 32 y 45),
dos retratos femeninos, “El Caudillo” (nQ 45), Serrano
Suñer (ng 45), Azorín (nQ 45), “El torero Albaicn” (nQ 46),
“Señorita de Arconada” (ng 72), “El chapa de Quismondo”
(id.), “Cambó” (id.).
(15) Encontramos obras en los números 32, 46, 66, 69,
78, 79 y 81. Sobre la obra de Solana escribieron Zunzunegui
(nQ 69) y Alfaro (nQ 81). Como se sabe Solana participó en
el pabellón español repúblicano de la Exposición Interna-
cional de París de 1937. Lo hizo con quince óleos. Sobre
esas obras vease: Josefina Alix Trueba, Catálogo de la ex-ET 1 w 39
posición sobre el pabellón español en la Exposición Inter-ET 1 w 95
nacional de París de 1937, Madrid, Ministerio de Cultura,
1987, Pp. 57-58. Según Solana, en las declaraciones que hi-
zo al diario España de Tanger y que se reprodujeron en
Orientación Española (nQ 32-33, 1-15 de febrero de 1939)
participó para poder salir de Valencia, zona entonces con-
trolada por la República. La participación de este pintor
con su arte al servicio de la República no fue sólo en el
pabellón, sino también con dibujos -en su línea tremendis-
ta- . Tres dibujos de los efectos de bombardeos sobre Ma-
drid y otro titulado dinamiteros se reproducen en Pérez
Contel, Artistas en Valencia. 1936, Valencia, Conseleria de
Cultura, 1986, vol. II, Pp. 199-200. Solana hizo también un
dibujo, titulado “Nos reivindicaremos” para e album Madrid
.
(Albuin de homenaje a la gloriosa capital de España), publi-
cado por el Sindicato de Profesionales de Bellas Artes y el
Ministerio de Instrucción Pública y Sanidad en 1937. En ese
álbum se reprodujeron dibujos de V. Macho, Miciano, Barda-
sano, Puyol, Espert, Lozano, 5. dell Pinar, Mateos y E. Vi-
cente (Vidi: Biblioteca Nacional, Catálogo de carteles de
la República y la Guerra Civil españolas en la Biblioteca
Nacional, Madrid, Ministerio de Cultura, Madrid, 1990). Ya
al lado de los que luego resultaron vencedores Solana es-
tuvo representado en la Bienal de Venecia de 1938. Según
Emiliano M. Aguilera los hermanos Solana volvieron de parís
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gracias a la intervención de Eugenio D’Ors que les conven-
ció para que lo hicieran.
(16) Números 43, 50, 53 y 66.
(17) La obra de Amat Paget apareció en los números 50,
53, 66 y 79. La de Durancmps en los números 19, 26 (la por-
tada), y 65.
(18) “auténtico pintor español” (que) “representa la
buena tradición española”,Luis Trabazo ( ....), “genio de
la pintura hispánica actual”, José Francés (...), “redentor
en nuestra pintura” , Juan de Leyva (...), “enraizado en el
arte español”, “primer expresionista de la pintura espa-
ñola”, C. Barberán (...), “otro Greco”, M. Daranas (...),
“el pintor del expresionismo español”, “genio revelador de
lo horrible de lo monstruoso y lo abyecto” Xavier de Salas.
(19) Rafael Sánchez Mazas, «Vida de Solana», Arriba
,
27—IV—1947, p. 1 y 3.
(20) Ibidem.
(21) Benito Rodriguez Filloy, «Arte. Tercer Salón de
los Once. Homenaje a Solana», Arriba, 9-11-1946 ,p. 4.
(22) Obras reproducidas en dos números como mínimo y
tres como máximo
Retratistas de Franco: José Aguiar (retrato de Franco
en Vértice n212) Ismael Blat, Agustín Segura, Enrique Se-
gura, etc.
La lista de los pintores que habían alcanzado éxito y
premios en exposiciones nacionales de la etapa de la Repú-
blica o en anteriores o en ambas y de los que se reproduje-
ron obras al menos en dos numeros es la siguiente: José
Aguiar (Medalla de Oro del Concurso Nacional de 1926, idem
de la Nacional de 1932), Manuel Benedito (3~ medalla en la
Nacional de 1897, l~ en la de 1904 y 1906), Ramón Casas
(?), José Frau (3~ medalla en la Nacional de 1924 y 2~ en
1932), Genaro Lahuerta ((3d medalla en 1932), Marisa Roes-
set (3~ medalla en 1924 y 1929), Agustín Segura (3~ medalla
en 1934), Joaquín Vaquero (1~ medalla, compartida, en ar-
quitectura en 1930), Antonio Vila Arrufat (3~ medalla en
1924, 2~ en 1934, 2~ ,en arte decorativo, en 1934)
También se reprodujeron obras de pintores (como indica-
mos al menos dos veces) que las recibieron en la postgue-
rra: Domingo Caríes (3~ medalla en la Nacional de 1941),
José Frau (1~ en 1943), G. Lahuerta (l~ en 1948 -ya desapa-
recida Vértice—), Rafael Llimona (3~ medalla en 1943), Pe-
dro Mozos (3~ medalla en 1943), Benjamín Palencia (3~ meda-
lla en 1941, 1~ en 1943), José Puigdengolas (34 medalla en
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1941, 2~ en 1945), Marisa Roesset (2~ medalla en 1941),
Agustín Segura (2~ en 1941 y 1~ en 1945), Enrique Segura
(3~ medalla en 1945, 2~ en 1948), Gregorio Toledo (2~ meda-
lla en 1943, 1~ en 1945), Joaquín Vaquero (2~ medalla en
1941, medalla del Ejército en 1948), Antonio Vila Arrufat
(l~ en grabado en 1948).
Otros pintores de quienes se reprodujo alguna obra suya
en un mínimo de dos ocasiones: Francisco G. Cossio (1858),
Francisco Domingo (1893), Esplandiu, Magdalena Leroux Co-
mendador, Jesús Olasagasti, Rafael Otermin, Picasso, Ri-
cart, Olga Sacharoff (pintora rusa afincada en Barcelona
dede 1915), Pedro de Valencia.
(23) Para los retratos de Vázquez Díaz y Zuloaga véase,
respectivamnet las notas 13 y 14. De Ismael Blat se repro-
dujo en el n2 43 (abril de 1941) el famoso aguafuierte re-
trato de Franco muy reproducido en otras revistas y en la
prensa diaria. Los retratos de Olasagasti fueron sobre todo
de mujeres de la burguesía.
(24) «Retratos españoles de Blat>, (nQ 40), «Variacio-
nes del retrato» (nQ 64) y «Motivos. Dos retratos» (nQ 75).
(25) Los retratos escultóricos, obras de Aladrén repro-
ducidos fueron los José Antonio (nQ 4), Dionisio Ridruejo
(nQ 28), del Caudillo (nQ 73), de José Antonio (id.), de
Pilar Primo de Rivera (id.), de Fray Justo Pérez de Urbel
(id.)., dos de A.G. zaragoza y P. Torre (nQ 66). Parece ser
que este escultor había sido amigo de Federico García Lor-
ca, quien se enamoró de él (Vidi: José Luis Cano, Los cua-ET 1 w 46
dernos de Velintonia, Barcelona,Seix Barral, 1986, p. 147 y
229.
(26) Eduardo Vicente durante la República se encargó,
por designio del gobierno, del Museo Ambulante de las Mi-
siones Pedagógicas. Durante la guerra hizo dibujos para re-
vistas como El Mono Azul y Nueva Cultura. Además de traba-
jos individuales, colaboró en carpetas como la que bajo el
título “Los dibujantes en la guerra de españa”, agrupó di-
bujos de Souto, Luna, Mateos, Puyol y Miguel Prieto o en la
titulada “Madrid”. Vidi Nota 15.
Fue también uno de los firmantes de la Ponencia Colec-
tiva presentada en el II Congreso Internacional de Escrito-
res Antifascistas de 1937, ponencia que fue un ataque al
realismo socialista y a las limitaciones del arte de propa-
ganda (Vidi Miguel A. Gamonal Torres, Arte y política en la
guerra civil española. El caso republicano, Granada, 1987,
p.S8)
A Eduardo Vicente se le llegó a comparar, en cuanto a
la fuerza de sus dibujos de estampas de la guerra en Ma-
drid, con Goya. Así lo hizo Francisco Carreño en la publi-
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cación Comisario (n23, XI-1938), recogido por Miguel A. Ga-
monal Torres, op. cit., p. 303-4.
Tras la guerra pasó por momentos difíciles pero gracias
a su amistad con José María de Cossio y al reconocimiento
de D’Ors pudo reintegrarse a una activa vida artística.
(Cfr.J. Alix, Catálogo de la Exposición del Pabellón
p. 254)
En Vértice se publicaron tres textos sobre este pintor:
Enrique Azcoaga (nQ 71), Zunzunegui (nQ 74) y Moya Huertas
(nQ 81).
(27) Los artículos sobre este género de pintura fueron:
«De la gula a la oración en los bodegones» (n260), «Floresdel Museo del Prado» (nQ 61—62) y «Las direcciones en el
bodegón» (nQ 78).
(28) Véase el epígrafe dedicado a las Exposiciones Na-
cionales.
(29) Tras presentar al Greco como pintor que gracias a
España se entrega al espíritu, obviando todo manierismo es-
cribe:
“Hoy en carne viva nuestra sensibilidad, aguzado a la
luz del trance histórico más duro por que ha pasado nuestra
Patria, nuestro sentido de la historia y de los valores e-
ternos, hemos de ver como nunca de qué altas verdades espa-
ñolas nos habla la pintura del Greco. Fluye en sus cuadros
ese manantial que corre en la entraña de nuestra historia y
que alumbra caudaloso en la plenitud española, en lo que la
jerga histórica, denomina nuestro barroco
.
En su obra hallamos el soplo del espíritu en angustiosa
lucha con las fuerzas obscuras que tienden a humillarlo y
deprimirlo; él nos alecciona en las supremas verdades que
levantan en noostros un pívo de resonancias sobrenaturales.
Pues la esencial contradicción que n os sale al paso en
El Greco es la misma que en el alma hispánica se da. Por un
lado, la evidencia impresionante de lo sobrenatural; los
personajes del Greco viven en un mundo saturado de milagros
y de trascendente. De otro lo que esta pintura de supremo
retratista, de captador insuperable de humanidad física,
tiene de real, de objetivo. Y estos dos elementos contra-
dictorios disueltos, en la española también, en pasión hu-
mana.
Alimentemos en el Greco ese ansia radical de santidad y
de misterio. En la vida y en el arte esa necesidad de so-
brenatural es el sustrato de una existencia digna de ser
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llamada humana. El misterio devenga, si lo negamos, asus-
tándonos desde cualquier rincón obscuro de nuestro mundo
interior, desde el subsconsciente, por ejemplo. O teleolo-
gía o miseria: O Dios oFreud. El Greco supo de esto. Por
ello, canonizándole en el altar de las glorias españolas,
anhelaremos ante sus imágnes, en las que como nunca en la
historia del arte, lo sobrenatural cobra evidencia, esa
nueva generación de santos, para que la tierra española
debe estar de nuevo ya madura. («El Greco o la evidencia de
lo sobrenatural», Vértice, n2 28, enero de 1940).
(30) La crítica de arte propiamente tal fue sobre la
obra de Segrelles (nQ 32), Eduardo Vicente (ng 71), Benja-
mín Palencia (nQ 71), José Plánes (nQ 72), Joaquín Vaquero
(ng 74), Isaac Diaz Pardo (nQ 76), Pedro Mozos (nQ 77),
Olasagasti (nQ 78), Enrique Casanovas (nQ 80).
(31) Con esta expresión nos referimos a artículos que
sin ser critica de arte servían para dar a conocer a artis-
tas tanto afianzados como noveles. Fueron sobre los si-
guientes artistas: Ismael Blat (nQ 40 y 55), el uruguayo
Carlos W. Aliseris (nQ 48), Juan Cabanas (nQ 69), E. Ala-
drén (nQ 73), Enrique Herreros (nQ 56 ) Pedro Bueno (n2
74), Vázquez Díaz (nQ 75) y Alfredo Felices (nQ 80). Con
menor entidad se “publicitó” la obra de Amorsolo (nQ 32),
José María Sert (n9 59), Juan Barba (n9 71), Sofía Morales
(nQ 75) y Pedro Vilarroig (nQ 80).
(32) Las entrevistas publicadas, casi todas realizadas
por Zunzunegui, fueron las hechas a Moreno Carbonero (nQ
27), Vázquez Díaz (nQ 68), Solana (nQ 69), zuloaga (nQ 72),
Pancho Cossio (nQ 73), Eduardo Vicente (nQ 74) y Juan
Esplandiu (nQ 79).
(33) Ya nos hemos referido al contenido de esos artícu-
los
(34) La encontramos en los artículos «La Exposición de
Bellas Artes de 1941» de Enrique Lafuente Ferrari (nQ
50-51), «Tres fases de Benjamín Palencia» (n2 71) y «Las
direcciones en el bodegón» (nQ 78).
(35) «Virtudes de la obra menor» (sobre la Exposición de
Arte del Mediterraneo, n~ 30-31), «Tres exposiciones de
pintura» (n2 65), «La gran exposición y la Academia Breve»
(nQ 66), «Tres fases de Benjamín Palencia» (nQ 71), «Indi-
ces pictóricos de la Exposición Nacional» (nQ 79).
(36) Fue por parte de José Camón Aznar «Los temas hu-
mildes en la pintura ambiciosa» (nQ 71).
(37) Los ensayos divulgativos fueron sobre todo los de
Enrique Lafuente Ferrari: «Pintores del mar» (nQ 33—34),
«Urgencia y símbolo de la caza en el arte» (nQ 37—38),
«Lección y milagro de la pintura taurina» (nQ 46-47). Pra-
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dos López también contribuyó con su «El paisaje en la vida
y en el arte» (nQ 69). Lafuente escribió tanto en Vértice
como en otras publicaciones sobre la necesidad de recuperar
lo humano en el arte. Este asunto lo trató, o bien directa-
mente, señalando esa necesidad, o entre líneas al destacar
como aspecto primordial del arte su componenente humano.
Como exposiciones, a la vez que reflexiones, sobre la
trayectoria del arte moderno, podemos clasificar los artí-
culos de Lain en el n27-8, Ribera en el n2 6, Lafuente Fe-
rrari en el n~ 30—31 y Moya Huertas en el n2 70.
(38) A la Exposición de Arte Sacro de Vitoria se la de-
dicaron sendos artículos en los números 20 y 22. Otros ar-
tículos cuyo asunto fue el arte religioso o en los que ese
ocupó un papel importante aparecieron en el n2 26 («Pintura
catalana»), 39 («La Natividad en la escultura española»),
41 («Olot y la imaginería religiosa»), 49 («La imagen de
Santa Teresa»), 70 («Las pinturas religiosas de los naci-
mientos»), 76 («Ignacio Pinazo»), 80 («Los imagineros espa-
ñoles en Nuevo Mexico») y 81—82 (con motivo de la exposi-
ción «La imagen de Cristo en el arte español»).
(39) El primer artículo relacionado con la estética nazi
fue sobre las grandes concentraciones de masas (nQ 3, junio
de 1937). La prevista Exposición Internacional de Roma del
año 1942 se comentó en el n2 18 (enero de 1939). Dos meses
después se dedicó un número especial (fuera de serie) a
Alemania; en él se volvió a tratar el tema de los actos de
masas en ese país. En el n2 23 (junio de 1939) se reprodu-
jeron tres obras del escultor berlinés Max Esser. En el 25
(agosto—septiembre del mismo año) se reprodujeron obras de
los italianos Attilio Silva, Maria de Maria. En el n~ 65 se
comentó con mucha brevedad la obra de los escultores y
arquitectos alemanes Georg Kolbe, Amo Breker, Hans Happ,
Josef Thorak y Arnold Waldschmidt. En el n2 77 (1945) bajo
el titulo «Estética del aire», Joaquín F. Quintanilla co-
mentó obras de futuristas italianos relacionadas con la
aviación. Posiblemente lo haría siguiendo lo publicado en
Italia con ocasión de la exposición de “Aeropitura” reali-
zada en 1931. En el n2 78 (1945) Enrique Azcoaga presentó a
los escultores portugueses Joai Fragoso y Martins Correia.
Los artistas de otros paises sobre los que se escribió
fueron el francés R. Dufy, en el n2 29 (febrero de 1940)
Sven Hedin (dibujante sueco) en en n2 78 (1945).
La arquitectura nazi se dió a conocer en los números 44
y56.
(40) J. C. Mainer, «Recuerdo de una vocación generacio-
nal.Arte, política y literatura en “Vértice”. (1937—1940)»,
en Literatura y pequeña burguesía en España, 1972, p. 218 y
219.
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(41) D.Ridruejo, Escrito en España, P. Lain Entralgo,
Descargo de conciencia
.
(42) Monique Dupuich da Silva y José María Sánchez
Diana, «Historia de una Revista. Consideraciones sobre “Es-
corial”» , en Boletín de la Institución Fernán González
,
del C.S.I.C., Patronato José Maria Cuadrado, n2 165, 2~ se-
mestre de 1965, Pp. 714-741, José Carlos Mainer, «La re-
vista “Escorial” en la vida literaria de su tiempo (1941-
1950)» en ínsula, n2 271 (VI—1969) y n~ 275—6 (X—XI—1969)
recogido en su libro Literatura y pegueña burguesía en Es-ET 1 w 24
paña, Madrid, Cuadernos para el Diálogo, 1972, pp. 241-262.
El mismo autor escribió brevemente sobre esta revista en la
introducción a su antología Falange y Literatura, Barce-
lona, Labor, 1971, Pp. 42-43, José Luis Abellán, «Notas
sobre la cultura en España: Ensayo para un diagnóstico», en
La cultura en España, Madrid, Cuadernos para el Diálogo,
1971, p. 14-16, Elías Diaz, Notas para un estudio del pen-ET 1 w 30
samiento español actual, Madrid, Cuadernos ..., 1974, p.
27-30 y Pensamiento español en la era de Franco l939-l975’~
,
Madrid, Tecnos, 1983, p. 26-28, Manuel Contreras, «Ideolo-
gía y cultura: la revista Escorial (1940—1950)», en Manuel
ramirez y otros, Las fuentes ideológicas de un régimen
(España 1939-1945), Zaragoza, Libros Pórtico (Ciencia
Política/2. Cátedra de Derecho político. Universidad de
Zaragoza), 1978, pp. 55—80.
Con brevedad se han ocupado también, entre otros,
Benjamín Oltra, en Pensar en Madrid. Análisis sociológico
de los intelectuales políticos en la España franquista
Barcelona, Euros, 1975, p. 67 y Ricardo Montoro Romero, ~
Universidad en la España de Franco <1939-1970’> <Un análisis
sociológico’>, Madrid, C.I.S., 1981, p. 36—37. Abellán y
Diaz se basan casi exclusivamente en los trabajos citados
de Mainer. Montoro repite palabras de Abellán y copia los
objetivos del manifiesto editorial del número inicial de
Escorial
.
(43) De nuevo volvemos a Mainer, ya que este profesor
fue uno de los primeros en destacarlo: «al reves que su an-
tecesora (Jerarquía) se convirtió muy pronto en el perdido
hogar de una literatura y en el punto de cita en el que un
público, minoritario pero importante, pudo al fin reconocer
la herencia de las grandes revistas culturales de antegue-
rra» ,( Falan e Literatura ,p. 53).
(44) Sheelahg Elwood, Prietas las filas, p. 124, nota
20
(45) Aunque sin firmar se sabe que fue escrito por La—
in. Lo reproducimos integro en apéndice documental.
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(46) Manuel Tuñón de Lara, Historia de España, Labor,
Tomo X, p. 446.
(47) C. Blanco Aguinaga, J. Rodriguez Puertolas, Iris
M. Zavala, Historia social de la Literatura española (en
lengua castellana’>, vol. III, Madrid, castalia, 1979, p. 83
(48) Ibidem. También: Mainer, Falange y literatura, p.
54. Los dogmáticos principios radicaban en la utilización
de la cultura como propaganda (aunque “propaganda de la al-
ta manera”). Véase el manifiesto editorial en la antología
de textos
(49) «NOTAS. Hechos de la Falange. Al salvamento de la
artesanía», Escorial, cuaderno 6, abril 1941.
(50) Escorial, Cuaderno 8, 1941.
(51) J.C. Carr y J.P. Fussi, Op. cit., p. 139.
(52) Véase lo escrito en el epígrafe sobre la teoría
del arte del fascismo español.
(53) El periódico Arriba saludó de forma tan triunfa-
lista la aparición de la revista que comentamos, que en su
editorial llegó a escribir que “El mundo entero esperaba
conocer las obras y los frutos de la nueva España en el más
alto y exigente nivel intelectual” (Arriba, 22-XI-1940). El
mismo editorial se extendió sobre el significado del con-
junto herreriano: “La más bella mente de la generación pa-
sada dijo de El Escorial que es nuestra gran piedra lírica.
(...) Pero para la generación de la falange El Escorial es
nuestra gran piedra épica, la ejemplaridad de una arquitec-
tura en que los puros cánones renacientes tienen como una
romana españolidad de tensión y albedrío. Base alta y pro-
funda, anhelo de un destino, ley de lo eterno, que por tal
comprende el hoy y el mañana como el ayer. Fundamento teo-
lógico, que sólo sobre él puede edificarse España; pero
afán de universo, de trea y labor. Desde allí se ha pensado
en Dios y se ha regido el mundo. Es una actitud metafísica
y es una diplomacia, a la par. ¿No dijo Spengler que el
gran estilo de las Cancillería, la política cósmica y la
unidad occidental son una invención escurialense? En esa
norma grave está el sino español. Estrá la nación, ¡oh Es-
corial universal-sindicalista! El orbe como una sola mi-
sión, desde las paredes en que por vez primera el trabajo
artesano se ordenó según la ley de las ocho horas» (Ibidem)
(54) La relación de poetas tanto españoles como extran-
jeros la aporta Mainer en Literatura y pegueña burgue-ET 1 w 312 15
... . ,p. 256 a 258.
(55) En el contenido de todos estos artículos nos hemos
detenido en otra parte de este mismo trabajo. No comprende—
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mos por qué indica Mainer que Sánchez Mazas se decantó por
“la confección de una literatura creadora, desasida de todo
compromiso” (Mainer, Literatura y pequeña burguesia...
,
p. 255.
(56) «Arte y espíritu», Escorial. Suplemento de Arte
n2 1, otoño 1942. Subrayados nuestros. El texto completo
figura en la antología de textos.
(57) Ibidem.
(58) Los libros reseñados fueron: «Renacimiento y Anti-
rrenacimiento» de Gómez Moreno por P. Caravia, «En torno al
concepto del barroco« por Antonio Marichalar, «Marfiles
árabes de Occidente» de José Ferrandiz, comentado por Ca-
món, «El arte desde su esencia» del útimo citado y «El sen-
tido clásico del Greco» de Crisanto de Lasterra, ambos co-
mentados por Vivanco. Las reseñas de las revistas fueron de
Archivo Español de Arte y Revista nacional de Arquitectura.
Los artículos de ensayo e historia fueron “La mujer en los
cuadros del Greco”, de Sánchez Cantón, “Cómo vivía Veláz-
quez y qué es lo que leía Herrera” del mismo autor, “El
mundo hispanolusitano en tapices vieneses por Otto Quelle”
deM.
Se reprodujo además el primer capitulo del libro de
Emiliano Aguado «El arte como revelación».
(59) Aunque solo figuraron cuatro cuadros (un retrato de
Serrano Suñer, otro de Azorín, un campesino vasco y un des-
nudo) la exposición fue inagurada con la presencia de altas
personalidades oficiales del Régimen. La crítica de las
obras la realizó Miguel Moya Huertas (Vidi Informaciones
,
25—VI—1941)
(60) Diez Berrío, «Breve intervención acerca de la pin-
tura española», Escorial, 1949.
(61) De Zuloaga se comentó principalmente, como ya se
había hecho años atrás, su esencia noventayochista y lo que
se dió en límar el asunto de la “españolada”. Pero se hizo
repitiendo, practicamente juicios del pasado sin aportar
nada nuevo. También como antes se había hecho se le reía—
cionó con Velázquez, El Greco y Goya. Se valoró especial-
mente el hecho de que aún conociendo directamente el impre-
sionismo se apartase de él para crear una línea propia. En
estos y otros juicios similares, contó no sólo la trayecto-
ria artística del pintor, sino la ideologizada interpreta-
ción de la misma de cara a una reafirmación de la españoli-
dad de su pintura.
(62) Zuloaga fue uno de los miembros de la tertulia del
Café Lyon d’Or de Bilbao junto a los hermanos Gustavo y Ra-
miro de Maeztu, Joaquín de Zuazagoitia, Rafael Sánchez Ma-
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zas, Jenaro de Urrutia, Crisanto Lasterra, Ramón de Baste—
rra, Regoyos y Adolfo Giralt. También, ocasionalmente, acu-
dieron Ortega y Gasset y Unamuno. (Vidi Rosa Martínez de
Lahidalga, Gustavo de Maeztu, Madrid, M.E.C., 1975).
(63) Fue delegado de España, junto con D’Ors y el es-
cultor Pérez Comendador para la Bienal de Venecia de 1938,
muestra en la que se le reservó una sala especial y en la
que recibió el “premio Mussolini”.
(64) Pedro Mozos fue uno de los participantes en el con-
curso de pintura, escultura y dibujo convocado por el Mi-
nisterio de Instrucción Pública de la República en 1938 y
en el que únicamente pudieron participar “todos los artis-
tas residentes en territorio leal y aquellos extranjeros
que luchan o hayan luchado en defensa de nuestra libertad”
(de la orden ministerial de 31 de marzo de 1938 dando a co-
nocer la lista de seleccionados (recogida en Gamonal, op.
cit., p. 129-132). Durante la guerra civil hizo ilustracio-
nes para revistas y carteles de propaganda política (Cfr.:
Catálogo de la exposición sobre el Pabellón Español de la
Exposición Internacional de Paris de 1937. Madrid, Centro
de Arte Reina Sofía, junio-septiembre de 1987, p. 226).
(65) Este Suplemento contó con 66 páginas y 82 láminas
en blanco y negro. Su contenido fue además de lo indicado
el siguiente: «Sobre el punto de vista en el Barroco», por
Emilio Orozco Diaz (p.l-8), «Los retablos aragoneses de An-
cheta», por José Camón Aznar (p. 9-17), «Conceptos funda-
mentales de la Historia del Arte: una revisión», por E. Wo—
elflin (p. 41-46), «Autorretratos españoles», por Luis Fe-
lipe Vivanco (p. 55-62), Libros (p. 63-66): «La revelación
del arte« por M. Carmena Iracheta, «Los retratos imagina-
rios» de Walter Pater, por J.L. Castillo, «La arquitectura
de la Antiguedad» de J.F. Rafols, «El arte español en tiem-
pos de los Reyes Católicos», de José Selva, «La pintura in-
glesa», de A. C. Pellicer, los tres reseñados por A.M. (su-
ponemos que sería Antonio Marichalar); «Apología turística
de España», por M. Y un comentario sobre el número uno de
la Revista de Ideas Estéticas, por V. (tal vez Vivanco).
(66) Cuaderno 36, octubre de 1943.
(67) Cuadernos ~ 48 y 49, octubre y noviembre de 1944
(68) M. Dupuich da Silva y J. M. Sánchez Diana, Op.cit.
pp. 735—738.
(69) Los artistas de esa muestra fueron Pinazo, Echeva-
rría, Morales, Alvaro Delgado, Capuleto, M. Villa, M. Ci-
ruelo, J. Perceval, F. Lozano, Scotti y Palencia. (Cuaderno
58, 1949).
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(70) El contenido de este último suplemento (de 64 pági-
nas con 68 reproducciones) fue: «Entre Madrid y Modena»,
por Adolfo Venturi, «El pintor danés Christenkpbke», por M~
Luisa Caturla, «El verdadero dibujo de San Juan de la Cruz
que representa a Cristo crucificado», por Gonzalo Menendez
Pidal», «Artistas contemporáneos» (José Clara y Benjamín
Palencia), «Baudelaire, critico de arte», por R. Gullón, <
Carmen R. Legisima» por E. Azcoaga, «Exposiciones: La expo-
sición de artistas franceses contemporáneos» por J. Camón
Aznar», «Paisajes madrileños de Eduardo Vicente» por L.F.
Vivanco», Libros: «Notas sobre Esteban de Arteaga», por M.
cardenal Iracheta, «De escultura española», por A.M., «Un
pintyor visto por otro pintor (Van Dongen, Rembrandt) por
L. Castillo, «Las tres lecciones en el Museo del Prado», de
EugenioD’Ors, por M. Muñoz Cortés, «María Blanchard por la
Condesa de Campo Alange» por L.F.Vivanco, «Algo más sobre
Velázquez», por J.B. Las reseñas de revistas fueron sobre
los n2s 2,3 y 4 de la Revista de Ideas Estéticas y la sec-
ción de Pintura a cargo de J. Ramón Castro en los Cuadernos
de arte navarro
.
(71) Escrito a propósito de la reprodución de un re-
trato de Elías Tormo. Escorial, cuaderno 59.
(72) Los textos aparecieron en el cuaderno 61 (IX-1949)
y 62 (X-1949), en este último, un artículo que era una de-
fensa del arte abstracto.
(73) «La evasión hacia las cosas» , cuaderno 56 (sobre
el realismo de Constable), «Pintura y escultura», cuaderno
59 (sobre el boceto y su cualidad artística) y otros de me-
nor importancia.
(74) Francisco Mateos estuvo unido en los años 1930 y
1931 a un grupo de jovenes intelectuales entre los que es-
taban Ernesto Giménez Caballero, Juan Aparicio López, Ri-
cardo Jaspe, Antonio Bermúdez Cañete, Alejandro Raimundez,
Ramón Iglesias Parga, Manuel Souto Vilas, Antonio Riaño,
Emiliano Aguado y Ramiro Ledesma Ramos. Sheelagh Elwood (de
cuyo libro Prietas las filas. Historia de Falange Española
,
1911-1983 copiamos este dato) señala, acudiendo a la obra
¿Fascismo?, de Ledesma Ramos, que Mateos, autoconsiderado
heroe comunista, por diferencias con Ledesma dejó el grupo,
pasando a dibujar y escribir para La Tierra. Durante la
guerra civil fue un dibujante político muy activo, princi-
palmente desde el “Altavoz del Frente” del Ministerio de
Prensa y Propaganda de la República (Vease: M. A. Gamonal,
op. cit., p. 30).
(75) La actuación de Zabaleta como conservador fue en
las zonas de Baza y Guadix. Durante la guerra residió tam-
bién en Quesada, Jaen y Valencia. Todos estos datos en C.
Rodriguez Aguilera, catálogo Exposición Antológica de Zaba-ET 1 w 30
leta, Madrid, 1961. María F. Guzmán pérez, en un estudio
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que ha dedicado a este pintor explica que la actuación del
artista como custodio del patrimonio la realizó para salir
de la indigencia cuando se encontraba en Sevilla. Esta mis-
ma estudioda aporta en su trabajo una copia del pliego de
descargo que Zabaleta presentó, tras la guerra, para def en-
derse de las acusaciones que se le hacían. Vidi M~ F. Guz-
mán, Zabaleta, vida y obra, Córdoba, 1985, p. 19 y 161.
(76) En Buenos Aires se vieron obras de los siguientes
artistas “de la Breve”: José Aguiar, M. Gutierrez Blan—
chard, Pedro Bueno, F. Gutierrez Cossio, A. Delgado, R. Du—
rancamps, A. Gómez Cano, Solana, B. Palencia, D. Vázquez
Díaz, R. Zabaleta, A. Ferrant, Gargallo y J. Planes. Ad-
viertase que algunos estaban totalmente unidos a la falange
desde tiempo atrás.
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11.3.8. La estética falangista
Para finalizar con este epígrafe dedicado a la Falange
y las artes plásticas debemos centrarnos, teniendo presente
lo ya escrito, en comprobar si es posible, y en qué medida,
hablar de la existencia de un estética falangista.
Si bien no puede afirmarse que desde los origenes de la
Falange tanto Primo de Rivera (1) como otros falangistas
pretendieron crear una estética propia, sí es posible ad-
vertir una intencionalidad y una preocupación en ese sen-
tido. Esta intención continuó tras la guerra (2), pero como
hemos visto con una escasez y superficialidad teórica,
agravada por la ausencia de una praxis coherente entre los
artistas, por lo que es más correcto hablar de poéticas
personales más o menos enlazadas, que de una estética uní-
voca.
A pesar de ello debemos continuar en nuestro camino de
búsqueda de una estética de la Falange.
La insistencia por parte de intelectuales y publicistas
en la arquitectura como el mayor arte del “Nuevo Estado”, y
la abundancia de expresiones y de palabras relativas a la
construcción en los textos de aquellos, llevó a Thomas Mer-
malí a escribir un sagaz artículo (3) en el que definió a
la estética falangista como la “estética de la geometría”
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(4). Concepto en el que, con cierta oscuridad (estable-
ciendo equivalencias entre geometría, orden, claridad, pre-
cisión, simetría y jerarquía entre elementos) recogió as-
pectos encontrados en esa estética, como la tendencia hacia
el clasicismo, el conservadurismo, el autoritarismo, el
predominio de la arquitectura sobre las restantes artes y
su identificación simbólica con el Estado y otros similares
(5).
José Carlos Mainer, por su parte, en su estudio sobre
Vértice nos indica, refiriéndose a la estética de la Fa-
lange que “El nuevo estilo oscilará siempre entre dos po-
los: una austeridad «clásica» y «humanizada» (...) y otra
vertiente destructiva, alegre, inconsciente, fantástica,
herencia del espíritu de entreguerra” (6). Del primero nos
advierte que «humanización» y «clasicismo» son “dos flatus
vocis contrarrevolucionarios, juicio con el que coincidi-
mos. La segunda vertiente, que si aparece en la literatura,
no se encuentra en el dominio de las artes plásticas.
Los intelectuales falangistas se apoyaron para la ela-
boración teórica de la estética de la falange, que fue en
el fondo una amalgama de juicios y de creencias de varia
procedencia, principalmente en José Ortega y Gasset,en Eu-
genio D’Ors y en Giménez Caballero. Del primero recogieron
la parte más negativa de su teoría sobre la deshumanización
del arte -y entendiendo de forma muy simple como la asusen-
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cia de la figura humana—, lo que les llevó, en general, a
un rechazo de las vanguardias, sin distinguir entre ellas,
y a una negación de la autonomía del arte (7). Del segundo
se recogieron -insistimos, de forma harto confusa—, aspec-
tos como la tendencia a la bipolaridad, a la contraposi-
ción, no dialéctica, de contrarios (orden—caos, barroco-
clásico, etc.), la concepción del arte y de la cultura como
una entrega, un servicio, la obsesión por la trascendencia,
etc., y, como señaló Mainer, la “obsesión por los rituales
fastuosos y una irreprimible inclinación a los símbolos”
(8). Del tercero fue sobre todo el entendimiento del arte
como política y de ésta como aquél.
Como escribimos unas lineas atrás, más que de una esté-
tica unívoca hay que hablar de poéticas personales conflu-
yentes en una serie de rasgos,. que pueden reconocerse, aun-
que no siempre claramente, en varios pensadores y artistas.
Exponemos unicamente los principales rasgos, sin entrar
en comentarios pues ya los hemos ido haciendo con anterio-
ridad.
* La creencia, y búsqueda, de una finalidad extraar-
tistica en el arte y en la arquitectura.
* La búsqueda de una fácil comprensibilidad del arte y
de ahí, la preferencia hegemónica por el arte figurativo
naturalista
* La defensa de un arte basado en la tradición de la
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pintura y esculturas españolas, pero admitiendo la práctica
de lenguajes postimpresionistas, siempre que no fuesen de
vanguardia.
* El reconocimiento del realismo como la principal ca-
racterística del arte español, y especialmente de la pin-
tura.
* La religiosidad del arte
* La afirmación del nacionalismo artístico
Para finalizar destacamos algo que ya se ha podido cap-
tar a lo largo de estas páginas: la ausencia de una norma-
tiva, de una verdadera postura oficial falangista respecto
al arte, equiparable a la escasez de textos programáticos,
en contraste con la abundancia de libelos y panfletos.
Notas
(1) El historiador Stanley G. Payne ha sido uno de los
que más ha recordado el interés de José Antonio Primo de
Rivera por dar a su grupo un estilo literario y estético.
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(Vidi S.G. Payne, Falange. Historia del fascimo español
,
Madrid, Sarpe, 1986, p. 53.
(2) «Entre las exigencias que los falangistas nos hemos
impuesto no es menor la que atañe a la forma. Toda una teo-
ría nace de las palabras, de las artes, de la indumentaria
y de la ordenación de los actos públicos que la sustancia
de la Falange aporta: de modo que también la Falange crea
una estética diferente, porque la Falange es una espiritua-
lidad diferente» (T. Borrás, «¿Monumentos o fundaciones?»,
ABC, 26—11—1942, p. 3).
(3) Thomas Mermalí. «Aesthetics and politics in falan-
gist culture (1939-1945), Bulletin of Hispanic Studies
Vol. L., n2 1, january 1973, Liverpool, University Press,pp. 45—55.
(4) Mermalí se apoyó para su estudio en el diario ABC
de Sevilla, en las revistas Jerarguía y Escorial y en parte
de la la obra de Eugenip D’Ors, Torrente Ballester, 1am
Entralgo, Antonio Tovar y Eugenio Montes.
(5) «Este tipo de geometría sensible ó matemático más
que aplicar la razón, fue la base de una metafísica falan-
gista y un tipo de versión secular del dogma religioso en
consonanacia con la política autoritaria. Los principios de
la geometría, como los de la teología católica, son dog-
máticos. Axioma. teorema; incluso son el último símbolo del
orden racional universal. La razón geométrica refleja el
espíritu de lo que D’Ors llamó claridad mediterranea, que
es una figural razón sinuosa, tan opuesta al introspectivo
temperamento individualista del Norte. Finalmente, las lí-
neas de la geometría implican jerarquía y una necesaria y
lógica interrelación de elementos. En resumen, la geometría
es símbolo de lo racional, decidida yordenada estructura de
la mente, el espíritu, la naturaleza, la sociedad (el Es-
tado); ésta es la quintaesencia de la forma pura, y por
tanto, la suprema expresión de la estética contemplativa,
del mundo abstracto-comprensivo tan opuesto a aplicar la
razón trasformadora propia de la tecnología» (T. Mermalí,
op. cit. Traducción de Carmen Gómez).
(6) J.C. Mainer, Literatura y pequeña burguesía en
España,, p. 224
(7) El asunto de la deshumanización del arte para así
negar las vanguardias y sobrevalorar los lenguajes artísti-
cos tradicionales fue también realizado por Giovanni Pa-
pini, uno de cuyos artículos sobre ello fue publicado inte—
gramente por Arriba España (25-11-1940, p. 7-8).
(8) J.C. Mainer, Falange v.literatura, p. 23. Es obli-
gado recordar que aunque D’Ors se inscribió en la Falange,
como ya indicó Dionisio Ridruejo, «el falangismo de ese in—
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telectual “fue muy circunstancial, aunque sea obviamente
cierto el orsianismo de Falange» (D. Ridruejo, Sombras y
bultos, Barcelona, Destino, 1977, p. 185.). Respecto a la
influencia de D’Ors en la Falange, tal vez sea más correcto
minimizaría para estudiar la existencia de un “clima
espiritual” común.
CAPITULO TERCERO: EL ARTE FRANQUISTA
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III. El arte franquista
111.1. Preliminar: Arte y Fascismos
La palabra clave para el arte de los fascismos (1) es
propaganda. Desde los estudios de W. Benjamín y F. Neuniann
(2) se ha venido repitiendo que la primera característica
de ese arte -a la que pueden reducirse las demás— es ser
un arte de propaganda. Pero por tal no debemos entender
únicamente el arte realizado por sus creadores con esa in-
tención, sino que, -de una forma más amplia-, debemos in-
cluir en él obras de arte que siendo aparentemente neutras
en su manifestación formal o contenidista, contribuyeron,
conjuntamente con otras manifestaciones culturales, a la
propagación de una determinada ideología, o al menos de
unos formas de pensamiento.
Unida a esa propaganda se encuentra la que consiste en
aprovechar instrumentalmente la labor de los creadores,
apropiándose de ella, atribuyéndola a la corrección y
acierto de una política. Lo mismo sucede cuando se explica
por esa política la eclosión artística de un determinado
periodo. Otro tipo de instrumentalización fue el que hizo
el nazismo al utilizar las obras de arte plásticas, que ca-
lificó como degeneradas, como demostración de la decadencia
general de la época y del sistema democrático (también pue-
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de verse esto en España).
Pero este uso propagandístico del arte no es, ni mucho
menos, exclusivo de los fascismos. A menudo se utiliza el
prestigio de un artista (firmas, palabras, actos) y el éxi-
to alcanzado por sus obras más que su producción.
Tampoco las obras de arte directamente de propaganda
son exclusividad de los fascismos. Al contrario han sido, y
son utilizadas, frecuentemente por movimientos sociales y
políticos totalmente opuestos a aquellos.
Resulta así una triple distinción. Las obras directa-
mente propagandísticas son las que muy frecuentemente se
denominan “de tendencia”. Las obras que se enmarcan en una
cultura y una ideología determinadas, aunque no se identi-
fiquen con ellas, pero a las cuales refuerzan y en las que
se apoyan para su éxito, y las que son utilizadas de manera
instrumental por el Estado.
Las primeras son sobre todo carteles, pásquines, etc.
que buscan movilizar y “concienciar” a la población, pero
también son obras realizadas de forma tradicional: murales,
pinturas y esculturas. Tanto en unas como en otras el logro
de la eficacia buscada se pone en el mensaje transmitido y
en la forma de hacerlo (sobre todo mediante la deformación
expresionista) por lo que resultan generalmente sencillas
y comprensibles para las masas. Dentro de estas mismas se
incluyen los retratos de personalidades.
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Los fines son políticos (hacer propaganda de un par-
tido, movimiento, etc.) e ideológicos (difundir un ideario,
predicar la bondad de una causa, etc.).
El segundo tipo de obras, aparentemente neutrales, son
las que presentan una mayor dificultad de análisis. Nos re-
ferimos, claro es, a un análisis no sólamente en cuanto
obras artísticas estudiando sus valores formales, sino en
cuanto a su relación con una ideología y una política de-
terminadas sin caer en los simplismos de sociologismos ba-
ratos.
Un cuadro de paisaje, un interior, etc. no son en sí
mismos ni democráticos ni fascistas, como tampoco lo es un
cuadro abstracto. Lo que hace de esas obras manifestaciones
de un arte fascista o democrático es algo añadido a ellas:
el papel cultural que se las otorga o al que se las re-
lega. Otra cosa es la lectura ideológica que se haga de
esas obras (3). Las formas artísticas en sí mismas conside-
radas ahistáricamente, son aideológicas, pero al realizarse
en una realidad social, concreta, histórica pasan a ser
portadoras de una ideología, por lo que su análisis reuqie—
re del conocimiento de esta realidad.
Consideramos errónea la afirmación de que existen for-
mas artísticas fascistas (del tipo de angulos rectos) y ma-
teriales del mismo carácter, que ha sido hecha tanto por
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ideológos y políticos de esos regímenes como por algunos
estudiosos que se han ocupado de ellos. En el primer caso
está claro que se pretendía conseguir una equiparación
(ideológica) entre política y formas plásticas y arquitec-
tónicas (4).
Incluso en el caso del retrato un cuadro o una escul-
tura no será una obra fascista o democrática porque se re-
trate a un fascista o a un demócrata.
Nos parece innecesario detenernos en comentar el uso
instrumental propagandístico del arte en la línea que antes
hemos indicado.
En todos los casos se trata de conseguir con el arte
unos fines extraartisticos. No nos referimos a fines crema-
tísticos. Se trata de fines de contenido político o ideoló-
gico.
Pero lo peculiar de los fascismos -y de los totalita-
rismos- va a ser la conversión del arte y de la cultura en
propaganda. Esta conversión ha llevado a algunos estudiosos
a afirmar que en esos regímenes no existe arte. Pero no se
trata de eso, sino de algo más profundo: del uso manipula-
dor del arte puesto al servicio de una política para
alienar y dominar a la población. Walter Benjamin nos ha
explicado que el fascismo oculta bajo la autonomía del arte
su contrario, que se presenta a las masas como las autoras
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(las responsables) de las obras, cuando a lo que se las re-
duce es a servir de comparsas de los que otros deciden y
programan, siendo el resultado el esteticismo de la polí-
tica, que no la politización del arte (5).
Lionel Richard, en su estudio sobre el nazismo y la
cultura, ha explicado que el gran interés mostrado por el
arte por parte de los fascismos alemán e italiano responde,
estando indisociablemente unido a una visión global del
mundo, «a una perversión sistemática de la belleza y de la
emoción estética (que) tiene unos fines estrictamente ideo-
lógicos» . La belleza —continua L.R. - «no es más un instru-
mento de fascinación, de sugestión, de sumisión del indivi-
duo.» (6). Se trata -insistimos- del uso manipulativo del
arte, convirtiendolo en herramienta de dominación (7).
Arte y política
Las relaciones entre el arte y la política vienen tra-
tándose generalmente dentro de las más amplias establecidas
entre el arte y la sociedad.
Pero centrándonos en las primeras, el paso incial es
desechar el juicio simplista y equívoco de equiparar arte
de vanguardia con política de izquierdas y viceversa (8).
Este error también se ha extendido a otros campos de la
cultura, especialmente a la literatura. Y es un juicio bas-
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tante corriente incluso entre personas cultas.
Está suficientemente demostrado que el grado de progre-
sismo social de un creador o de una organización, en muchas
ocasiones, tiene muy poco que ver con el tipo de arte que
áquel hace y con el que ésa defiende o potencia y menos aún
con la “calidad” artística. No queremos negar con esto que
la postura sociopolítica del artista no cuente nada. Si lo
hace es generalmente más en a través de la difusión de la
obra de arte entre unos sectores determinados, que por las
obras.
Los errores proceden de generalizaciones excesivas (9)
y normalmente son producidos por la emisión de juicios
apriorísticos, del tipo de las equiparaciones indicadas y
del olvido de la autonomía del arte.
Las equivalencias han llegado entonces a extremos tales
como identificar cubismo y comunismo, muy queridas de los
teóricos fascistas, como fue el caso del español Giménez
Caballero.
En principio, los regímenes totalitarios y las vanguar-
dias se oponen, pues los primeros desean un arte de clari-
dad, didáctico que no suponga ninguna dificultad para el
espectador, miemtras que las vanguardias le exigen un es-
fuerzo. Además los regímenes totalitarios se oponen a la
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multiplicidad. Pero que no ha sido siempre así lo demuestra
entre otros el caso del fascismo italiano que desde sus
orígenes estuvo apoyado por intelectuales y artistas de
vanguardia (10) o, más cerca de nosotros, el caso de Gimé-
nez Caballero.
La instrumentalización de la obra de arte con finalidad
política ha sido frecuente en la historia del arte y ha
conducido a situaciones curiosas, como por ejemplo, la con-
dena de las vanguardias artísticas del periodo revoluciona-
rio ruso sovietico por no utlizar un lenguaje figurativo
más o menos naturalista, y la condena posterior del llamado
“realismo socialista” por utilizarlo como lenguaje artís-
tico oficial.
Sea cual sea la política de estos regímenes para con el
arte siempre es una política de dirigismo, como dirigista
es la cultura que,alñ igual que el arte, es instrumento y
expresión del poder político.
Arte y Estado
Una de las opiniones más extendidas por parte de los
apologistas de los regímenes fascistas y totalitarios es el
apoyo y la protección que el Estado presta al arte y a los
artistas. Intencionadamente olvidan que ese aoyo es a cam-
bio de algo: de poner su arte al servicio de unos intereses
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extraartísticos.
El intervencionismo estatal en el terreno del arte se
ejerce de forma directa a través de instituciones creadas
‘ad hoc” pero también por medio de otras paraoficiales y,
por supuesto, por la censura. Pero además, de forma mediada
por la intervención en el mercado, la enseñanza, la regula-
ción de los museos, etc. La intervención, como sucedió en
el caso del nazismo no requiere de consignas (11).
El artista funcionario fue muy frecuente en esos regí-
menes. En nuestro país funcionarios en sentido estricto
fueron, primero los artistas agentes del Servicio de Recu-
peración Artística y después los artistas de Plástica. En
un sentido más amplio debemos incluir a los profesores de
Bellas Artes. Pero por artista funcionario también se en-
tiende a aquél que hace de forma continuada obras de en-
cargo para el Estado. Un estudio de la relación de los
creadores con los regímenes que estamos tratando nos lleva-
ría a rechazar simplificaciones y generalizaciones del tipo
de las que afirman que intelectuales y fascismos se con-
traponen. En la realidad se dieron casos diversos.
Lo que debemos preguntarnos es por el cometido de los
intelectuales y de los artistas, e indagar en las razones
que pudieron llevar a algunos a una colaboración activa,
asi como por la libertad de la personalidad del artista en
los regímenes totalitarios. Y en las respuestas nos iran
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apareciendo conductas como la entrega entusiasta por con-
vencimiento de auténticos creadores, las más frecuentes
posturas posibilistas y acomodaticias para si no obtener
prebendas, al menos no sufrir represalias, la oposición...
No debemos menospreciar que la aparente indiferencia de al-
gunos artistas ante la política ocultaría el hecho de que
el apoyo dado a un tipo de arte les era muy beneficioso
Otras veces los artistas admitirán con agrado ser maneja-
dos, pues les permite acceder a puestos que no conseguirían
de otro modo. Probablemente algunos intelectuales y artis-
tas (como en otros terrenos profesionales) pudieron desa-
rrollar sus intereses profesionales en el nombre de la na-
ción y la patria.
Para finalizar estas elementales reflexiones sobre
los artistas y la política no está de más que recordemos
estas palabras de Klee escritas en 1936: «Tampoco hay un
arte antifascista, sino solo arte» (12).
El arte estatal por excelencia ha sido desde antiguo la
arquitectura. La gran mayoría de los regímenes políticos,
no sólo los fascistas, han preferido el clasicismo para los
edificios oficiales y especialmente los más simbólicos,
-pero ha habido importantes excepciones como la Casa del
fascio de Turin en Italia-.
La unión entre arquitectura y Estado se dio sobre todo
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en el III Reich. Hitler concebía la arquitectura como ex-
presión de la grandeza nacional. Su obsesión fue construir
para la eternidad, como eterno soñaba su régimen. Pero no
por ello todos los edificios se construyeron en el mismo
estilo clasicista que fue el que más se conoce.
En el caso de nuestro país, el neoclasicismo estuvo más
en la pluma de los críticos que en las obras de arquitectos
y artistas plásticos.
Es significativa la coincidencia de diferentes regímenes
por la preferencia en la utilización de la arquitectura
clásica o pseudoclásica (13).
La preferencia por un tipo de arquitectura se nos pre-
senta como opción ideológica y cultural. Serían el recono-
cimiento público e institucional de las formas que solemos
denominar clásicas, unido a su antiguedad, las razones que
nos explican la adopción de esas formas por el Poder para
presentarse y representarse.
Los grandes espacios de esta arquitectura no se deben
únicamente a necesidades prácticas, sino a las simbólicas
de la representación del poder, pues, los edificios, como
los objetos, son para las masas más reales que el pensa-
miento: están ahí, frente a ellas, con una presencia que no
se puede evitar. Por otra parte, es innegable que la arqui-
tectura une en sí los aspectos de producción y representa-
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ción de la cultura (14).
Pero no debemos caer en el error de atribuir significados
políticos a determinadas formas al margen de la sociedad en
que surgieron y menos aún en el de hacer un diccionario de
formas arquitectónica versus políticas.
111.2. El arte franquista
Tras esta introducción veamos qué ocurrió con el arte
franquista.
Aunque todavía no se han publicado los suficientes es-
tudios sobre este arte como para que pueda darse por ce-
rrado su conocimiento, los editados nos permiten desarrol-
llar esta parte de nuestro trabajo sin detentemos en los
artistas que citemos.
Nos encontramos, en primer lugar, con que las obras de
tendencia -que también podemos denominar militantes- fueron
menos de las que en un principio pensamos y se produjeron
sobre todo en el campo de la ilustración. Se trató princi-
palmente de obras laudatorias, de alegoría política,
“testimoniales” y épicas.
Incluimos aquí la pintura mural, la estatuaria monumen-
tal y los monumentos, la pintura de caballete, la escul-
tura, la obra gráfica, la ilustración, el fotomontaje y las
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composiciones tipográficas y la publicidad comercial que
sin duda alguna fueron obras concebidas intencionadamente
ccn una finalidad política.
La distintas opciones de una pintura mural, entendida
como superadora de la de caballete y especialmente apro-
piada para el nuevo estado de cosas que se esparaba resul-
tase del triunfo en la guerra, siendo entonces posible lle-
var a la realidad el arte con “destino social” (15), se re-
dujeron básicamente a las aportaciones de Sert (16) y
Aguiar, junto a la apropiación de la obra anterior de Váz-
quez Díaz (17).
Fue -especialmente— la teoría y la obra del canario
José Aguiar por sus murales para la Secretaría General del
Movimiento de 1943 (18). Esta obra fue presentada como mo-
delo para el arte de la nueva España por varios críticos
(19) y por el mismo pintor (20).
La aparición de una estatuaria monumental cuyos princi-
pales ejecutores fueron Aladren -gran promesa, muerto pre-
mauramente—, Orduña, Adsuara, Laviada, Avalos, Beníliure,
Clará, Pérez Comendador, A. Felices, J. Higueras y Asorey,
estuvo unida inicialmente a los retratos oficiales (21).
Los monumentos conmemorativos de la “Victoria” y del
“Alzamiento”, asi como los levantados a los “caidos” re-
unieron arquitectura y escultura, con claro predominio de
/&
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la primera. Pero en numerosas ocasiones fueron simples
construcciones a las que no debemos calificar como arqui-
tectura. Entre los escultores que colaboraron en monumentos
encontramos a artistas como Vicente Navarro, Ortelís, Moi-
sés de Huerta, Francisco Lasso Morales, Aniceto Marinas,
Vicente Torró, José Carrera Delunder, Enrique Cejas, Vi-
cente Torró, Jesús Maria Perdigón y otros.
La pintura de caballete que tuvo como temática la gue-
rra civil (escenas de combate, “gestas”, etc.) fue poco
cultivada en nuestro país. Prácticamente nada si lo compa-
ramos con lo realizado en el III Reich. Una pintura similar
fue hecha por artistas muy diferentes como Ricardo Baroja,
Bertuchi, Valverde, Mozas, Kemer, Enrique Ochoa, Rafael
Cuenca Muñoz, Juan Cortés, Echauz, Cesar Alvárez Dumont
(22). También se pintaron algunos cuadros de “asunto fas-
cista” del tipo de los hechos por Pruna, Segrelles, Solana,
Vázquez Diaz, Zuloaga, Bertuchi y Mozas entre los más cono-
cidos (23).
Muralismo y pintura épica fueron entendidos, de forma
harto esperanzada, en los primeros años de la postguerra,
como la nueva pintura de historia, que daría testimonio pa-
ra la posteridad de la grandeza de los momentos presentes y
del duro esfuerzo por conseguirla. Pero ni el uno ni la
otra tuvieron un verdadero desarrollo a diferencia del al-
canzado en los regímenes italiano y sobre todo alemán.
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La escultura exenta y el relieve no monumental de te-
mática similar fue bastante escasa, reduciéndose principal-
mente a imágenes de soldados y de héroes (24). Por la es—
trechísima relación entre el catalocicismo y el franquismo
debemos tener en cuenta la estatuaria religiosa que si fue
importante numéricamente. La gran mayoría de los escultores
españoles efectuó obra religiosa pero hubo algunos que se
dedicaron a ella especialmente (25).
La obra grafica que representó temas de guerra y lauda-
torios del fraquismo se redujo básicamente a la hecha por
Manuel Castro Gil y Enrique Ochoa (26).
La ilustración fue la faceta artística en donde más se
desarrolló el arte franquista. En ella destacó muy por en-
cima de todos el dibujante Carlos Saenz de Tejada, pero
también contó con dibujantes y pintores como Teodoro Del-
gado, Caballero, Romero Esscasi, Kemer, el ya citado Bertu—
chi, Joaquín Valverde, Benjamín Palencia, J. Porta, y Ma-
nolo de la Corte (27). Los asuntos representados fueron más
variados que en las otras artes. También fue mayor el nú-
mero de escenas de guerra y de alegorías y en ellas encon-
tramos, en un número suficiente para ser significativo,
imágenes de ángeles , -espíritus tan caros a Eugenio
D’Ors-.
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Las obras ilustradas más importantes fueron los conoci-
dos libros Laureados de España e Historia de la Cruzada Es-ET 1 w 330
pañola (28). El segundo, que reunió ocho volúmenes fue es-
pecialmente cuidado, encargándose Saenz de Tejada de la di-
rección artística y Joaquín Arrarás de la literaria. Fue
esta obra la que más dibujos de gesta reunió de cuantas co-
nacemos publicadas durante el franquismo.
Pero más trascendencia cultural que los libros tuvieron
las ilustraciones en la prensa periódica. Revistas como
«Vértice», «Escorial», «Haz», periódicos como «El Noti-
ciero», «Amanecer», suplementos dominicales como «Sí», di-
fundieron entre sus lectores la iconografía de los vencedo-
res.
Mucho menos importantes fueron el fotomontaje y la com-
posición (29), derivado probablemente de la falta de tradi-
ción y de la escasa capacidad de las industrias gráficas,
la caricatura y el dibujo satírico y humorístico (30)
Pero sobre todo -incluso antes que la ilustración- la
principal manifestación del arte franquista la constituyó
la retratística de personalidades relevantes realizada por
Zuloaga, Enrique Segura, Aladrén, 1. Blat, Beníliure, Ca-
puz, M. de Huerta, Julio Moisés, V. Navarro, Pons Arnau,
Plácido Fleitas, Benedito, Cardenas, Vázquez Díaz, Laviada,
Torre Isunza, Aguiar, Benedito, Alvarez de Sotomayor, Mar-
celiano Santamaría, Morales, Juan Cristobal, Ignacio Pi-






























hicieron retratos de escasa y nula calidad artística.
Esta última fue, repetimos, la manifestación artís-
tica más decididamente franquista, sobre todo en cuanto a
la imagen del dictador (31) a cuyo carisma y ensalzamiento,
llevado hasta extremos difíciles de imaginar, ayudó el arte
-o mejor se utilizó- conjuntamente con todos los medios
ideológicos del Estado. Parecido, pero mucho menos intenso
fue el ensalzamiento dado a José Antonio Primo de Rivera.
De ambos se hicieron retratos en serie -bustos, pinturas y
láminas- para su distribución a organismos oficiales y su
venta a particulares, de los que no vamos a ocuparnos (32),
pero también fueron retratados por variados artistas desde
los primeros momentos de la sublevación. Ese ensalzamiento
contribuyó a la formación del régimen totalitario español.
Las principales modalidades de la iconografla de Fran-
co fueron la militar, a pie y a caballo. Abundaron más los
bustos y cabezas que los retratos de cuerpo entero, siendo
éstos más numerosos en pinturas. Generalmente se le repre-
sentó aislado e ináctivo, con un rostro severo y serio, co-
mo correspondía a la ideología triunfante (33). Nada más
distante de las variadas representaciones de los otros
grandes dictadores fascistas: Hitler y, sobre todo, Musso-
lini (34).
El fundador de la Falange fue representado como hombre
maduro provisto de un rostro que trasmite fortaleza y ca-







rácter y frecuentemente idealizado. A veces, también apa-
rece como “estudiante modelo” (35).
Debemos ver entonces si hubo , y cómo fue, una icono-
grafía artística franquista (36). El resultado fue una ico-
nograf la militar y religiosa, con predominio de la primera.
Las tipologías iconográficas fueron escasas. Las principa-
les fueron las imágenes del “heroe” y el “caido”, frecuen-
temente reprsentado como miembro de la “piedad”, seguidas
de la “Victoria”. Otras como la “madre”, el “campesino”, la
“paz” y alegorías a la “familia” y el “hogar” se produjeron
más a partir de los años cincuenta que en los diez primeros
años de la postguerra.
Aunque nunca se ocultó que esas obras tuviesen una pri-
mordial finalidad política tampoco se dijo claramente. Sólo
se hizo explícita en ocasiones contadas como fue en febrero
de 1943 cuando para la propaganda franquista en América del
Sur, se acudió a los dibujos del coronel de infantería
Eduardo Lagarde sobre la guerra (37). Por supuesto la pren-
sa recibió en muchas ocasiones instrucciones para destacar
exposiciones que la Delegación Nacional de Propaganda y
otros organismos consideraron de interés de cara al mismo
fin (38).
A esas obras debemos añadir otras consistentes en em-
blemas, simbolos, logotipos del Estado, del “Movimiento”,
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sindicales, etc. (39) que se salen del campo de las artes
plásticas. Junto a ellas debemos reseñar una variedad de
objetos diversos (portaplumas, pisapeles, insignias,etc.)
totalmente “kitsh”.
El logro de obras de tendencia vino por la acción de
los responsables de la propaganda del régimen quienes, ade-
más de hacer encargos directos, convocaron concursos varia-
dos, pero también por toda una red difusa de organismos ci-
viles, militares y eclesiásticos (40).
Como elemento unificador, por encima de los estilos
personales de todos los artistas que ejecutaron obras sus-
ceptibles de ser catalogadas dentro de las que hemos deno-
minado de “militancia” franquista, estuvo el naturalismo,
con un predominio, pero no exclusividad del academico.
Diversos investigadores que se han ocupado del arte y
la arquitectura franquistas (principalmente Carlos Sambri-
cio y Gabriel Ureña) han escrito sobre la existencia de una
estética de las ruinas en ese arte, recordando algunos tex-
tos aparecidos en la prensa de entonces -especialmente en
Vértice y Orientación Española (41)- y ciertos proyectos de
respetar las ruinas de algunos edificios significativos de
la Ciudad Universitaria, el Alcazar de Toledo y el pueblo
de Belchite, etc.), así como por la representación de rui-
nas en dibujos e ilustraciones (42). La existencia de esa
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estética les ha llevado a conectar el caso español con el
alemán -obviamente no sólo por eso-, recordando la
“teorización” de Albert Speer sobre las ruinas.
Pero la estética de las ruinas -con su carácter román-
tico- en nuestro país estuvo más en la intención que en las
realizaciones. Ninguno de los proyectos de monumentos en
los que se pensó incluir las ruinas —el principal fue el
del Alcazar de Toledo (43)- llegó a hacerse realidad. Bel-
chite quedó como representación de la crudeza de la guerra
sin convertirse por ello en monumento.
Además de estas obras que venimos considerando, el
franquismo recurrió a exposiciones que lícitamente podemos
renombrar como directamente políticas. Así, junto a algunas
de artistas individuales (44), hubo otras que pretendían
ser testimonio de las atrocidades en la “zona roja”, como
la inagurada en Madrid en 1943 (45) y concursos variados en
la misma línea, como el Anticomunista del periódico «El Al-
cazar».
Junto a esas obras claramente propagandísticas se uti-
lizaron otras que vamos a denominar “neutrales” por la au-
sencia de un mensaje explícito. La constatación de las pro-
ducidas que pueden ser incluidas en este segundo gran gru-
po, nos lleva a concluir que fueron las predominantes y, lo
que es más importante, que siguieron siendo las mismas -en
lo que respecta a estilos y géneros que las de años antes.
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Fundamentalmente se trató de obras académicas, pero también
de otras que no lo eran.
Ya se habrá advertido que nos alejamos de las obras
propiamente franquistas para acercarnos a las producidas
durante el franquismo. En este caso, es imprescindible su-
brayar que entre el arte español de la postguerra y el del
periodo republicano hubo tanto continuidad como ruptura. La
primera, que ya ha sido señalada por algunos investigadores
(46), es apreciable revisando los artistas que desarrolla-
ron su actividad en ambos periodos, e incluso, en la pre-
sencia de algunos de ellos en exposiciones de la República
y del franquismo (47). Pero más importante que la continui-
dad de las personas (48) es la de los tipos de arte más ex-
tendidos y las concepciones sobre el arte que siguieron
siendo básicamente las mismas.
La ruptura se constata en la desaparición de los movi-
mientos renovadores y de las vanguardias, que habían ido
afianzando posiciones durante la República y especialmente
durante la guerra, y no en el ostracismo, exilio o depura—
ción de los artistas, pues aunque si se produjeron estas
acciones represivas, también siguieron creando artistas que
unos años antes habíamos encontrado como vanguardistas o
conectados con la vanguardia (49). Por lo que debemos con-
cluir que la ruptura no fue con todo el arte español ante-
rior a 1936 sino con el más avanzado, que era, no lo olvi-
demos minoritario.
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Aunque en este apartado el elenco de artistas es mayor
que en el anterior, debemos destacar que muchos artistas
hicieron simultáneamente obras de tendencia y neutrales.
También se utilizó el arte como distración para la ocu-
pación educativa del escaso tiempo libre de las capas popu-
lares por medio de organismos como Educación y Descanso, el
Servicio Recreativo del Soldado y otros similares (50).
En cuanto a la utilización instrumental del arte y de
los artistas, son abundantes los casos que podemos recordar
durante el franquismo desde sus orígenes. Fueron sobre todo
las exposiciones celebradas en el extranjero (51) por las
que además de presentar el arte español se buscaba dar una
imagen de un régimen preocupado por la cultura y respetuoso
para con los creadores (y de ahí con la población). De la
conciencia que tenían los responsables de la propaganda
franquista de la importancia de las exposiciones, nos dan
muestra además de las que se realizaron, la documentación
que hemos encontrado. Así, a comienzos del año 1939 se pen-
só hacer una muestra de dibujos, acuarelas y grabados rela-
tivos a la guerra y a personalidades de la “Nueva España”,
pero se desestimó al considerar que dadas las circunstan-
cias no se conseguiría una exposición de calidad (52).
Otros ejemplos son el caso de la exposición de arte español
en Portugal de 1943 y el de la de México de 1948 (53). Pero
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también las exposiciones realizadas en el país (54) y las
declaraciones de artistas de renombre internacional como
Zuloaga y Sert o nacional como Solana y Beníliure.
A comienzos de la década de los 50 el régimen fran-
quista se apoyó, de una manera decidida, para desarrollar
su política de propaganda, —sobre todo de cara al exterior-
en la obra de artistas que habían dejado definitivamente
arrumbado el academicismo. Pero se debió, también, al cam-
bio que con repecto al arte se había venido gestando en el
mundo oficial desde años antes. Para ello, además de con-
vertirlos en representantes del arte español en exposicio-
nes internacionales, realizó una muestra: la Primera Bienal
Hispanoamericana. Años después el arte informalista fue
instrumentalizado por el Régimen a pesar de que algunos de
sus creadores eran opositores al franquismo, contestanos
o, como poco, no estaban entre sus partidarios (55).
Que el nuevo arte -como ya veremos no era tan nuevo- no
era franquista al viejo modo -el academicismo y sus deriva-
dos- es evidente. Lo que se había producido era un despla-
zamiento de las preferencias por los artistas académicos a
los que no lo eran, fenómeno en el que el relevo generacio—
nal contó, sin duda, bastante.
Paradójicamente, mientras que en la inmediata postgue-
rra los protagonistas más destacados de los círculos falan-
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gistas y sus allegados intentaron «orientar estéticamente
la apariencia del Nuevo Estado» -Lain (56)-, sin apenas
conseguirlo a pesar de ocupar puestos claves en la organi-
zación del aparato ideológico del Estado, ahora cuando su
fuerza en las instituciones era menor, el arte de algunos
de aquellos artistas será el que se imponga. Y en ello,
además del relevo generacional, tuvo su responsabilidad,
como clarividéntemente escribió José Francisco Ivars, la
burguesía urbana (57).
Tiene razón Francisco Calvo Serraller cuando escribe
que en los años cuarenta «no se da, entonces, una lucha
abierta entre la modernidad y un presunto “estilo plástico
de la Cruzada”, sino, una vez más, en nuestro país entre
modernidad y tradicionalismo, entre creación y convención»
(58). Pero no es admisible su conclusión: «en definitiva:
entre el arte y su negación», pues ésa supone arrogarse el
derecho a calificar de arte a la labor de unos y no a la de
otros (en el fondo de sus palabras subyace el prejuicio de
entender como arte sólo al innovador, a la vez que nos de-
muestran que en el conocimiento de nuestro reciente pasado
artístico se ha hecho más crítica de arte que historia).
Además, consideramos necesario añadir a las palabras de
Serraller esta importante precisión: que esa lucha entre
modernidad y tradición no fue entre el mundo oficial y el
extraoficial, ya que puede comprobarse que ambas tendencias
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existieron en los dos mundos.
Notas
(1) No viene al caso que nos detengamos en discutir la
validez del término “fascismo” aplicado a regímenes dife-
rentes, ni en sus características (centralización, repre-
sión, unipartidismo, jerarquización, exaltación del princi-
pio de caudillaje, nacionalismo, antimarxismo, ideología
belicista, etc.). Bastenos con indicar que hoy estamos en
unos momentos en los que se discute la validez de hablar de
un fascismo en general, comenzando a extenderse la postura
de que es preferible hablar de varios fascismos. Vidi Enzo
Collotti, Fascismo, fascismi (Firenze, sansoni, 1989) quien
expone y discute las diferentes teorías existentes sobre
los fascismos, y también Klaus Hildebrand, El tercer Reich
(Madrid, Cátedra, 1988).
(2) Walter Benjamin, «Imaginación y sociedad», en
Iluminaciones, Madrid, Taurus, 1980, p 146- 148. Fran
Neumann, Behemoth. pensamiento y acción en el nacionalso-ET 1 w 16
cialismo, Madrid, F.C.E., 1983, Pp 482-84. (1~ edición en
inglés: 1942).
Sobre la propaganda en esos regímenes es muy provechosa
la lectura del libro de Hanna Arend, Los orígenes del
totalitarismo (Trad. castellana Madrid , Alianza, 1982).
(3) Un ejemplo de abusiva interpretación ideológica es
este extracto de Giménez Caballero de su libro Madrid nues-ET 1 w 43
tro, cuando comentando el uso de un recuadro de piedra so-
bre el ladrillo en los vanos de los edificios escribe: «Ese
recuadro o blanco marco sobre la masa roia del ladrilo tie-
ne más sentido de lo que a primera vista parece. Porque
significa sencillamente eso: “el encuadramiento de la ma-
sa”. La jerarquización del barro. El triunfo sobre el pan—
teismo comunista y vanguardista que proscribía todo elemen-
to intermedio entre casa y naturaleza, eentre el hombre y
la bestia».
(4) Hay abundancia de ejemplos. Brenner ha explicado
que el régimen nazi usó la piedra calcárea en revestimiento
de muros defendiendola por ser contsrución racial. Algo si-
milar sucedió en España Véase la parte que hemos dedicado a
la arquitectura..)
(5) W. Benjamin, «La obra de arte en la época de su re-
productibilidad técnica», en Discursos interrumpidos 1, Ma-
drid, 1987, p. 57.
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Sobre la estetización de la política ver también lo es-
crito por Simón Marchan en La estética en la cultura mo-ET 1 w 30
derna, Madrid, Alianza, 1987, p. 214.
(6) Lionel Richard, Le nazisme & la culture, Paris,
Maspero, 1978, p. 18 y 19. Vease también p. 68 y ss.
(7) Aunque han sido varios los estudiosos que han in-
sistido en la instrumentalización que del arte para fines
de dominación hicieron los fascismos y los totalitarismos,
es innegable que fue el nacionalsocialismo quién primero lo
hizo. Vidi Hildegard Brenner, La politicrue artisticrue
dunational-socialisme, Paris, Maspero, 1980, p. 9.
(8) Vidi Poggioli, Teoría del arte de vanguardia. Ma-ET 1 w 27
drid, Revista de Occidente 1964, pp. 106-115, Antonio Jimé-
nez Millas, Vanguardia e ideología. Aproximación a la his-ET 1 w 18
toria de las literaturas de vanguardia en Europa, Málaga,
Universidad de Málaga, Departamento de Filología Románica,
1984. El primero encontró como única ideología en todas las
vanguardias la anarquista.
Eduardo Subirats, por su parte, es tajante al escribir
que «la estetización de la realidad y la idea de la obra de
arte total poseía un sentido utópico y revolucionario. Sin
embargo, constituyó también un elemento primordial de la
ideología del nacionalsocialismo. La síntesis del artista y
la ciudad, la apología de la política como obra de arte,
era el principio de la legitimación del totalitarismo fas-
cista» (E. Subirats, La flor y el cristal. Ensayos sobre
arte y arguitectura moderna, Barcelona, Anthropos, 1986).
(9) No hay que confundir la obra de arte con la utili-
zación que se hace de ella. Tampoco la obra con la ideolo-
gía del artista, ni la ideología de una obra con su tema.
(Vidi Hadjinicolau, Historia del arte y lucha de clases
,
Madrid, Siglo XXi, 1974, p. 87).
(10) Vidi E. R. Tannembaum, La experiencia fascista
:
sociedad y cultura en Italia (1922-l945~, Madrid, Alianza,
1975, captlo 9: Tendencias literarias y artísticas (PP.
333—366)
(11) Vidi Berthold Hinz, L’arte del nazismo, Milano,
Mazzota, 1975, , p. 13, nota 2. La intervención fue por me-
dio de la represión de los creadores y las artes que no se
juzgaban útiles para el régimen y a través de la proposi-
ción de modelos en las «Exoosiciones de arte alemán».
El regimen nazi editó oficialmente una publicación de
arte que influyó en los credaores. «Die kunst im deutschen
Reischí>, editada por Wernes Bittich y Albert Speer.
(12) Carta de Paul Klee a su esposa el 17 de junio de
1936. (En Werner Haftmann et alt. Verfemte Kunst: Bilbenden
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Kiinstier d. inneren u. ausseren Emigration in d. Zeit d.
Nationalsozialismus, K~ln, DuMont, 1986, p. 17).
(13) Esa preferencia también la ha tenido la burguesía
durante el siglo XIX, época de las grandes construcciones
neoclásicas. Pero es que burguesía y poder caminaron uni-
dos.
(14) Vidi E. Subirats, La flor y el cristal, Barcelona,
Anthropos, 1986, p. 265—66.
(15) Esta idea ya apareció en el número 1 de la revista
falangista «Jerarquía»: «Cuando las Cinco Artes estén suje-
tas a la Arquitectura como en el Orden Fascista el nombre
quedará oculto por la obra porque en la Artesanía es más de
recordar la experiencia que el nombre de los predecesores.
No habrá Salones de Otoño ni barnissages, ni medallas de
oro, ni tertulias parnasians, ni melenas ni homenajes. En
cambio con la gloria difícil vendrán la pintura al fresco,
los frisos heroicos y una infinidad de artes menores» (An-
gel María Pascual, «Quadrivio Imperial», Jerarguia, n~ 1,
1937).
(16) La contribución de Sert a la muralistica de los
triunfadores fueron los bocetos para la sala de Actos del
edificio central de la Ciudad Universitaria de Madrid. Más
importante fueron los que realizó por encargo de la Direc-
ción General de Regiones Devastadas para una decoración mu-
ral de grandes lienzos alegóricos para la Capilla de la
cripta del Alcazar de Toledo. (Algunos bocetos y una des-
cripción de los mismos, asi como la copia del contratro
pueden verse y leerse en el libro de Alberto del Castillo,
José María Sert. Su vida y su obra, Barcelona-Buenos Aires,
Argos, 1947. (p. 295-297). Maquetas,fotos y bocetos se re-
producen en el catálogo de la Exposición de Sert celebrada
en Madrid en 1987).
Según Francisco Sert -sobrino del pintor- la idea de
José María Sert para el Alcazar «era la de conservar las
ruinas realzándolas con sus pinturas,, y así al integrarlas
en el conjunto escenográfico aumentar la teatralidad de los
monumentos» (nota 1 del capítulo 16 del libro de Misia
Sert, Misia, Barcelona, Tusquets, 1983, p. 236)
Sert pintó también una “alegoría de los martires de la
Revolución Española” para un “Album de Guerra” editado por
el Museo de Guerra de San Sebastián. (De un informe del em-
bajador español en París al Ministro de Educación Nacional,
en junio de 1940 sobre las actuaciones de Sert en pro del
“Movimiento”. AGA Educación, Legajo 29.720, caja 7.519).
Para la exposición. universal de Paris de 1937 hizo un
altar, con el asunto de los “martires de España», para el
Pabellón Pontificio de la Exposición. En la revista Mio Cid
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(nQ de noviembre de 1939) se reprodujo en una página com
pleta una pintura de Sert con el siguiente pie:” Santa Te-
resa presenta a nuestro Señor Jesucristo los Martires espa-
ñoles que ultimamente han dado la vida por su fe”.
(17) Si bien Vázquez Díaz no hizo pintura mural en la
postguerra, podemos incluirle aquí ya que sus murales sobre
“el Descubrimiento” de la Rabida de 1930, fueron la base de
su calificación de “pintor de la hispanidad” y otras simi-
lares. En 1940 se organizó en el Ministerio de Asuntos Ex-
teriores una exposición de los cartones, dibujos y bocetos
que hubo realizado para aquellos murales.
A Vázquez Díaz se le relacionó con Velázquez y sobre
todo con Zurbarán, destacando su maestría compositiva, para
la crítica del momento, Vázquez Díaz significó la renova-
ción superadora de la pintura de historia (Lafuente Fe-
rrari, Vértice, IX-1940) y fue considerado un pionero de
una pintura apropiada al Nuevo Estado («Buen jalón para un
gran estilo, para una línea que aún podría robustecerse con
nuevos pintores, para las grandes concepciones murales, ba-
jo el signo y la orientación del Estado» (E. Llosent, «En
el taller de Vázquez Díaz, Santo y Seña, 5-X-1941, p. 13).
Otro mural de interés por la iconografía de Franco fue
el que pintó Requé Meruvia para el Archivo Histórico
Militar en el que a aquél se se representa como cruzado.
Un muralista bastante olvidado actualmente fue Ramón
Stolz Viciano autor de numerosas obras en edificios of icia-
les y religiosos, además de autor de estudios sobre la pin-
tura mural. Su obra más política fue la bóveda al fresco
para el «Monumento a los Martires de la Cruzada», de Pam-
plona.
La obra mural de otros artistas como German Calvo, E.
Sánchez Cayuela y A. Vila Arrufat es obra de arte reli-
gioso; la de Rosario de Velasco, Adela Tejero, Joaquín Va-
quero Turcios, José Luis Gómez Perales, Carlos Andrés debe
entenderse más como obras aisladas realizadas en el periodo
histórico franquista que como obras franquistas.
(18) La obra —encaustica sobre lienzo— de más de 60 m.
de superficie se planteó como una epopeya del Movimiento,
recogiéndose episodios como la fundación de la Falange y el
desfile de la Victoria. Las partes más destacadas fueron el
martirologio y la “glorificación del heroe”.
Los elogios a esta obra fueron constantes. Como ejem-
píos valgan los siguientes: «poema de una doctrina y (...)
retablo de un sacrificio ejemplar» (C. Barberán, Arriba
,
25-1-1941). «la pintura de Aguiar no sólo sienta las bases
de un arte colectivo, sino que su concepción simbólica es
una clara ordenación de los principios filosóficos que ri-
gen la nueva existencia» (B. Rodriguez Filoy, Arriba, 14-
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V-1943). Aguiar «cumple con tenacidad de voluntad artesana
y militante la docencia española al mundo poniendo el arte
al servicio de un destino colectivo» (El Español, 5-VI-
1943). «su pintura no es (...) ilustrativa de hechos, sino
con aspiración de símbolo, transfiguradora de conceptos»
(E. Lafuente, El Español, 5-VI—1943).
Por lo que sabemos, la obra no debió concluirse, pues
mientras fue muy comentanda en la prensa la parte realizada
hasta 1943, desde ese año ya no hay artículos, incluse des-
pués de 1945 que era la fecha prevista para su terminación.
(19) «España reclama para sí la decoración de la pin-
tura mural, que tan bien va a las naciones en sus horas
grandes, en sus horas de plenitud, ya en el reino de los
espíritus, ya en el dominio de los pueblos (...) Para esto,
sí, se necesita una pintura mural; necesitamos obras que
recuerden, estimulen y representen todo lo que del gran es-
tilo español queremos reivindicar en nuestra hora» (C. Bar-
berán, Arriba, 25-1-1941). «Viene a señalar además la ac-
ción modeladora de las nuevas ideas, y con ella las posibi-
lidades que a la pintura se abren en la representación del
espíritu colectivo». «El carácter de totalidad plástica y
filosófica de esta obra no puede tener para nosotros el
sentido de consecuencia natural y lógica de las formas in-
mediatas de la cultura más que tomada en su significado de
reacción profunda, de repulsa. Frente a la dispersión del
pensamiento y su empirismo mecanicista y contra la estima-
ción parcial de los valores estéticos, se sitúa esta visión
integradora y armónica de la nueva pintura mural.» (B. Ro—
driguez Filloy, Loc. cit.)
(20) «P.- ¿Su preocupación estética? R.- La pintura mu-
ral. A mi juicio, el pintor de caballete está desplazado de
la pintura contemporánea. El gran problema de la pintura
actual está en el muro, porque los grandes temas, las for-
midables preocupaciones de hoy han de tener ambiente de ma-
sas, y sus caracteres necesitan la amplitud mural, la gran
orquesta» (Enrique Ambard, «Tajo en el estudio de los ar-
tistas españoles. José Aguiar es el único pintor español
que realiza en muro el encausto», Talo, n~ 85, 10—1-1942,
p. 11)
(21) Aún a riesgo de olvidar algunos enumeramos otros
escultores además de los señalados en el texto: Salvador
Octavio Vicent, Rafael Sanz, Luciano Oslé, Alfonso Reyes,
Manuel Gutierrez y Victor de los Ríos.
(22) El número de obras que tuvieron por asunto la gue-
rra civil fue considerablemente menor que el de obras lite-
rarias, especialmente poesía y sobre todo novelas.
Ricardo Baroja pintó unos cuadros que expuso en 1938 en
San Sebastían en el Museo de San Telmo. Por ello recibió la
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felicitación de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando por considerar esas obras “de gran valor artístico
y del más alto interés documental” (de la copia de la carta
enviada a baroja, fechada en San Sebastián el 30 de mayo de
1938. Archivo R.A.B.A.S.F. 17-9/G). Tres de esos cuadros
están hoy en el Museo de Bellas Artes de Bilbao.
Enrique Ochoa pintó cuadros relacionados con la con-
tienda como los titulados “España, mía” o el hecho sobre la
“Defensa de Nuestra Señora de la Cabeza” (Vidi P. Ferrer
Gibert, Galería de Autorretratos, 1945)
Javier Cortes fue combatiente en la guerra, a la que
dedicó su cuadro “España, nuestra”. Esta obra la describió
José Sanz y Diaz en El Alcazar, 22-XI-1939.
El pintor Cesar Alvárez Dupont pinto varios lienzos so-
bre el Alcazar de Toledo antes y después del asedio (Se re-
produjeron parcialmente dos en R.B. Museo, n23, 1—
VIII-1944, p.5). Dos de ellos figuran en el inventario de
los fondos del Museo del Ejército de Madrid (Catálogo Ber-
mudez de Castro, 1958, tomo 5, p. 276-7).
En ese museo se exhibe un enorme cuadro del pintor Iz-
quierdo Vivas sobre los “Fusilamientos de paracuellos del
Jarama”.
En el libro «Historia de la Cruzada Española» se re-
produjeron algunos cuadros de asunto bélico de los pintores
Bertuchi, Carlos Vázquez, Valverde, Sebastian García
Vázquez, Santiago Martínez y otros carentes de firma.
No es fácil localizar las pinturas, esculturas, graba-
dos y dibujos del arte militante del franquismo, incluyendo
en el retratos de jerarcas, pues muchos fueron hechos con
destino a organismos oficiales y hoy están destruidas, en
paradedo desconocido o son de muy difícil acceso. Por lo
tanto nos hemos visto obligados a limitarnos a las obras
que más fueron reproducidas y comentadas en la prensa y a
las que se conservan en museos. En ambas nos basamos en es-
ta nota y en las sucesivas. También damos infomación en el
epigrafe dedicado a las Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes.
(23) Un dibujo de Pedro Pruna ilustró la portada del
número extraordinario de Destino, de 10 de julio de 1938,
que la aviación franquista arrojó sobre la retaguardia re-
publicana en la ofensiva sobre Cataluña.
El valenciano José Segrelles hizo una serie de cartones
“sobre la bestia roja y el triunfo de las Armas de Franco”
de los que informó un tal Martín Dominguez en La Vanguardia
Española, de 29-VI-1939 (p. 4 del Suplemnto Gráfico).
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De Solana se conocen unos dibujos de escenas de los re-
sultados de los bombardeos sobre Madrid y otros como el ti-
tulado “dinamiteros” .Vease nota 16 del epígrafe dedicado al
arte de la Falange.
Vázquez Diaz debió pintar pocos cuadros de este tipo.
Unicamente conocemos la reproducción aparecida en Eccíesia
(nQ 12, 15—VI-1941, p. 24) del titulado “Sobre las ruinas
quedó sola la Cruz como en el Calvario” que es un interior
de una iglesia en ruinas.
La obra más conocida que Zuloaga pintó sobre la guerra
fue la que representó el Alcazar de Toledo en llamas. Ese
cuadro debió formar parte de una serie que este pintor pen-
só hacer sobre la guerra. Vease Luis Calvo, ~ 29-
111-1946. Según E. Lafuente Ferrari el pintor eibarrés
«pensó en una gran composición que hubiera sido muy repre-
sentativa dentro de su obras, sobre el Toledo revoluciona-
rio.» Sigue E.L.F. «Con vaguedad de programa impreciso
aludía, en sus carnets, a este cuadro con el título “La
procesión diabólica roja”, es decir, una bacanal de revolu-
ción con orgía, muertos y sangre, terrible cuadro que hu-
biera puesto a Zuloaga en la línea del Goya de los fusila-
mientos» (E.L.F., «Las ideas estéticas de Zuloaga», Revista
de Ideas Estéticas, n~ 26, IV-V-VI—1949, p. 136. Este his-
toriador en su libro La vida y el arte de Ignacio Zuloaga
,
recoge 810 obras (entre pinturas y dibujos) y 7 esculturas.
De esa relación las obras más claramente políticas, todas
pintadas en 1938, son «El viejo requeté» (nQ 662), «Toledo
en llamas» (nQ 678) y la ya citada «El Alcazar en llamas»
(nQ 679).
El granadino Bertuchi hizo varios cuadros relativos a
la guerra, especialmente de acontecimientos en Africa. Este
Tras la guerra fue director de la Escuela de Artes Indíge-
nas de Tanger y acabó especializandose en escenas moriscas.
Pedro Mozas presentó a la Nacional de 1943 un panel con
cuatro motivos, al pastel titulado “Ecos de guerra” y un
óleo de igual título.
(24) Beníliure hizo una figurita denominada “Brindis de
la Victoria”. Otras esculturas fueron obra de los Avalos,
A. Felices, Lasso Morales y otros de segundo orden como
Ruiz Olmos, Martínez Carbonero, Manuel Ramos González.
(25) Los núcleos principales fueron el andaluz con las
ciudades de Granada (Eduardo Espinosa, Roldán de la Plata,
Cano Correa, José Navas) y Cádiz (Salvador García Pinero),
el catalán (Luis Comas, Claudio Rivas, Soriano Montagut,
Antonio Parera, Federico Marés) y el valenciano (Enrique
Castera, Francisco Cuesta, Enrique Pariente, Peregrin Pé-
rez, Igncio Pinazo, José María Ponsoda
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En Palma de Mallorca trabajaron entre otros Miguel Sa-
canel y Juan Serra Mefenins. En Madrid Pérez Comendador,
Victor González Gil.
Otros imagineros y autores de escultura religiosa fue-
ron Ismeldo Corral, Antonio Font, González Macías, Jacinto
Higueras, Genaro Lázaro Gumiel, Lerga Vitoria, Quintin de
la Torre, Luis Marco Pérez, Antonio Garrigos, José Segura.
(26) Castro Gil y Esteve Botey fueron los grabadores de
quienes más se escribió en la prensa. Mientras que el pri-
mero hizo varios grabados sobre la guerra (Vease El Alca-ET 1 w 46
zar, 16-11-1940, p.3) del segundo no conocemos ninguno. En-
rique Ochoa hizo una estampa de la defensa de Santa María
de la Cabeza para su venta comercial.
(27) Kemer era el seudónimo del boliviano A. Reque Me-
ruvia.
Otros ilustradores: Cobos, Km (seudónimo de Joaquín de
Alba), Teok, Tauler, Bernal, Suarez del Arbol, Orbe, Bayo,
Balbuena,A.T.C., Solis Avila, J. Valverde, Acha, Aristiza-
bal, Castillo, Chausa, Cobos, J. A. Escarpin, Fonseca, Ga-
briel, Gaytan de Ayala, Gómez de Collado, Liebana, Ubieta,
Zaca, Viladomat, Abraldo, M. Eguia, Estabita, Commeleran y
muchos otros.
El Anuario de la Prensa Española (Año II. 1945-46) dió
una lista de los principales ilustradores, agrupándolos por
periódiocos. Para el año 1947 la revista Bibliografía His-ET 1 w 39
pánica (n2 6, junio) daba una lista alfabetizada de 126
ilustradores.
(28) Del libro Laureados hubo dos ediciones.Las dos es-
tuvieron dirigidas por Fermina Bonilla y el dibujante y
pintor Domingo Viladomat. La primera fue la de 1939, edita-
da en Madrid y presentó dibujos de Viladomat, Caballero y
otros. La segunda la de 1940 se publicó en dos volumenes en
San Sebastían por Ediciones Ciguéña. En esta segunda escri-
bieron Antonio de Obregón y Alvaro Cunqueiro. Las ilustra-
ciones fueron dibujos de Viladomat, Escassi, José Picó, Ló-
pez Sánchez y Eduardo Santonja. En ambas proliferaron las
imágenes de ángeles.
La Historia de la Cruzada incluyó además de dibujos,
reproducciones de cuadros de asunto bélico. Las numerosas
ilustraciones fueron intercaladas en el texto y fuera de
él, a toda página y de pequeño tamaño, en blanco y negro,
bicromía y policromía. Dibujaron además desu director ar-
tístico Saénz de Tejada, Joaquín Valverde -que hizo dibujos
muy desiguales-, Kemer y Kim.
En abril de 1941 se celebró en Madrid en el Círculo de
Bellas Artes la «Exposición del Libro del Movimiento». Fue
organizada por la Cámara Oficial del Libro y patrocinada
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por la Subsecretaria de Prensa y Propaganda. Además de li-
bros presentó revistas y periodicos editados por la derecha
española desde el 10 de agosto de de 1931. Hubo también 93
dibujos y algunas pinturas -entre ellas retratos de Franco,
José Antonio y Calvo Sotelo, y dos grandes cuadros repre-
sentando “El motín del acorazado España” y “La toma de San
Marcial”—. Se presentaron, además, originales de Valverde,
Saenz de Tejada y Bertuchi de la Historia (Ver, p. ej. el
comentario de M.S. (Sánchez Camargo) en El Alcazar, 7—
V—1941, p. 2. y ABC, 23—IV—1941, p. 3)
Por dos comentarios aparecidos en la prensa (A. Vi-
llarta Domingo, 4-X-42 y A. F.Filloy, Arriba, 1-1-42) tene-
mos noticia de la publicación de un libro de un tal Luis
Lopez Mozo titulado Estampas inéditas de la guerra, pero no
lo hemos localizado.
(29) El principal fotografo fue Antonio Ortiz Echague.
El retratista oficial de Franco fue Jalón Angel. Algunos de
sus retratos fueron copiados en grabados. Las composiciones
fueron muy pocas. Las que hemos visto en su mayoría carecen
de firma, pero hay algunas firmadas Juan Ismael.
(30) Además de las ilustraciones en la prensa los dibu-
jantes de chistes y caricaturas pudieron divulgar sus obras
a través de concursos especiales. Fueron los Salones de Hu-
moristas, de cuya organización el escritor José Francés fue
uno de sus principales responsables. Pero lo salones no
fueron algo nuevo, sino que procedían de mucho tiempo a—
trás. En 1941 se celebró, tras la pausa de la guerra, el
que hizo el número XXVI.
(31) Los retratistas de Franco fueron numerosísimos. La
mayoría de ellos, excepto privilegiados como Beníliure,
trabajaron sin modelo vivo. Plásticamente hubo de todo, pe-
ro abundó la mediocridad. Así encontramos buenas obras como
algunas de Vázquez Díaz y otras de ínfima calidad, realiza-
das por muchos dibujantes.
Agrupados según su especialidad plástica los retratis-
tas fueron, entre otros, los escultores: Fructuoso Orduna,
Moisés de Huerta, Vicente Navarro, Torre Isunza, Laviada,
el italiano G. de Marchis, Beníliure, Ferrant, A. G. Zara-
goza, B. García Gómez, González Medina, Capuz, Carrera De—
llunder, E. Monjó, ... Los pintores: Benedito, Beltrán Mas-
ses, E. Dordá, Solis Avila, Vidal Quadras, Juan Francés, E.
Hermoso, A. Segura, J. R. Zaragoza, Montero Madrazo, J. A.
M orales, Toledo, Segrelles, E. Sewgura, Mann Bagues, Ju-
lio Moisés, A. García Morales, J.E. Martínez Gil, G. Morci-
lío, .
Los dibujantes: Duce, Bernal, M. Bagues, 1. Blat, T.
Gómez Bosch, Mateos de Sandoval, J. Segrelles, Muguruza,
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Mateu, E. de León, M. Ramos, C.L. Soto, T. Delgado, Solis
Avila, Rapsomanikis, Sanchez Toda, ...
El retrato que le hizo Zuloaga, de pie, con la boina
requeté, camisa falangista,pantalón militar yfajín de gene-
ralísimo, mientras sostiene la bandera fue indudablemente,
como señala Juan Canto Rubio (Sociología política del arte
,
Madrid, Aguilar, 1987, p.’73) la expresión plástica de la
unión en su persona de la jefatura del Estado y del Par-
tido.
Otros importantes importantes retratos fueron los de
José Aguiar, que ocupo un lugar preferente en el pabellón
español en la Bienal de Venecia de 1938 y el ecuestre de
Alvarez de Sotomayor.
Vázquez Diaz le retrató varias veces. Conocemos al me-
nos dos retratos de torso, de muy diferente calidad y uno a
caballo bastante mediocre. Además hizó un buen retrato a
lapiz de su cabeza.
Casi todos los retratos de Franco fueron encargos di-
rectos del estado, pero también se convocaron algunos con-
cursos como el organizado por el Ayuntamiento de Zaragoza
para erigir una estatua ecuestre en la Academia General Mi-
litar, en 1943. Fue ganado por Moisés de Huerta, quien com-
pitió con Enrique Cejas, Juan Antonio Bueno y Angel García
Diaz. Entre los miembros del jurado estuvo el escultor, Jo-
sé Capúz -a su vez retratista del Caudillo— nombrado por la
Dirección General de Bellas Artes (Vid. La Estafeta Litera-
ria, n2 2, 20—111-1944). La estatua fue oficial y solémne—
mente inaguradora en el Palacio de Exposiciones del Retiro
en febrero de 1947 (Vídí. El Alcazar, 13—11—1947, p.l).
Tras Franco y José Antonio los militates fueron los más
retratados: Mola, Millán Astray, Varela, Miscardó, Orgaz,
Monasterior, Joradan, etc.
Entre los civiles los más retratados fueron Calvo
Sotelo, Onésimo Redondo y Pilar Primo de Rivera.
(32) Presentamos algunos ejemplos en la antología de
documentos.
(33) Son pocas las representaciones de la famosa son-
risa de Franco que decía Giménez Caballero (España y Fran-ET 1 w 28
co, Cegana (Guipuzcoa), Edcs. “Los combatientes”, 1938, p.
23-24) y que algunos historiadores han incorporado, sin
previa comprobación, a la iconografía del dictador.
La idealización de la imagen de Franco consistió sobre
todo en rejuvenecer su rostro y estilizar su figura.
En la mayor parte de los cuadros de cuerpo entero la
pose elegida es la aristocrática que le presenta de pie,
junto a una mesa, junto a grandes cortinajes, etc.
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De todos sus retratos oficiales los más difundidos fue-
ron los dibujos de Ismael Blat y Joaquín Valverde. Como
principal grabado quedó el hecho por J. L. Sánchez Toda de
un cuadro de M. Benedito, que es el único grabado que de
este personaje hay en la Calcografía Nacional (Catálogo de
la Calcografía Nacional, Ed. R.A.B.A.S.F., 1987, n2 5.732).
Salvo en ilustraciones no es frecuente encontrar la fi-
gura de Franco en combate. Sí hay cuadros pero son escasos,
en comparación con los aristocratizantes. Además nunca par-
ticipa en la lucha.
Son numerosísimos los textos en los que se retrata a
Franco. De entre ellos uno de los más significativos en re-
lación con su arquetipo icónico es este de Juan Pujol:
«Franco tiene esa seducción personal que emana de su equi-
librio físico y fisiológico, de la serenidad interna, de la
mesura que son sus características» («Cruzados», Domingo
,
21-11-1937, en J. Rodriguez Puertolas, Literatura fascista
española, Madrid, Akal, 1987, Vol. 2/Antología, p. 469).
Carmen Grimau que ha estudiado la forma de representar
a Franco en la cartelística política llegó a la conclusión
de que “es siempre la misma: su postura es rígida, cohi-
bida, su mirada lacónica e indefinible; el conjunto traduce
una sensación de atrofia física y mental, tal vez acentuada
por la estereotipación de la imagen, carente de la menor
agilidad imaginativa» (C. Grimau, «Cartel político y publi-
cidad comercial», en AA.VV., Arte del franquismo, Madrid,
Cátedra, 1981, p. 278).
(34) Hitler y más aún Mussolini fueron representados en
actitudes y con atuendos muy diferentes (arquitecto, dios,
busto romano, ... además de militar ) y en diferentes acti-
tudes (dirigiendose a las masas, conduciendo tropas, en
combate, ...) Evidentemente la ideologla franquista hizo de
todo punto imposible representaciones de jefe desnudo como
las de Mussolini de un Crescenci o un Ferrichio Vecchi.
(35) Los principales retratistas de José Antonio Primo
de Rivera fueron los escultores Adsuara, Aladrén, Capuz,
Cardenas Guerra, F. Culebras, Dunyach, Martin Bautista, La-
viada, Lucarini, Monteverde, R. Navarro, A.G. Zaragoza, M.
del Pino, J. Higueras.
Fueron muchos menos los pintores que hicieron su re-
trato Segura, R. Zaragoza, el fallido de Vázquez Díaz, L.
Mosquera, .
Julia Minguillón incluyó un retrato en su cuadro
«Bordadoras de flechas»
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En cambio, posiblemente todos los dibujantes de aque-
líos años hicieron retratos de Primo de Rivera. Su finali-
dad fue sobre todo la prensa. Así encontramos dibujos de
los ilustradores y pintores Zaca, E. Dorda, Duce, Suarez
del Arbol, R. Yena, Tauler, Orbegozo, E. Segura, J. Cua-
drado, E. Dorda, Zaca, etc.
Dentro del abrumador predominio del naturalismo destaca
por contraste un dibujo de J. Caballero de 1941 —se repro-
dujo en Arriba, 20—XI-1941- en el que deforma sus brazos,
al dar predominio a su manera de dibuhar frente al retra-
tado. Pero este mismo artista dibujó una cabeza muy acadé-
mica, del tipo que despectivamente se califica como un
“cromo” -se reprodujo en Arriba, 29-X-1947).
En mayo de 1942 la Vicesecretaría de Educación Popular
convocó un concurso de bustos de J.A. que tal vez no llegó
a resolverse -al menos no hemos encontrado noticia alguna
de su resolución- y si lo fue debió ser iregular pues algu-
nos de los sobres -que incluían el presupuesto de la obra-
que enviaron los concursantes ni siquiera llegaron a abrir-
se. Participaron los escultores Carlos Monteverde, Ignacio
Pinazo, Angel Bayod Usón, Fructuoso Orduna, José Planés,
Emilio Aladrén, Martín Bautista, Luis Buendía Ruiz y Ramón
Mateu (Ref. a los doc. de AGA. Los sobres cerrados eran los
de Monteverde, Pinazo, Planés y Mateu.). En el mismo año, en
junio dos críticos distintos se ocuparon de la imagen es-
cultórica de Primo de Rivera, pero sin referirse al con-
curso. Fueron Cecilio Barberán en ABC (20-XI-1942) y Rafael
de Urbano en El Alcazar (20-11-42). Presentamos algunos
documentos en la antología final.
(36) El repertorio iconográfico del franquismo se ela—
boró sobre todo a través de imágenes de prensa y coleccio-
nes de cromos, etc. y menos por el arte
Fue sobre todo militar y menos nacionalcatolicista. Vi-
di J.A. Ramirez, «Imágenes para un pueblo. (Connotcines,
arquetipos y concordancias en la iconografía de posguerra),
en AA. VV., Arte del Franguismo, PP. 225-260 (espte. p.
253)
(37) En el oficio que el General Jefe del Estado Mayor
del Ejército envió al Subsecretario del Ministerio de Edu-
cación Nacional solicitando un informe sobre la calidad de
la obra dibujística del coronel de Infantería Eduardo La-
garde Aramburu, se escribió: «... es autor de unos dibujos
que retratan escenas de la dominación roja. 1 Con objeto de
utilizar los mencionados dibujos a fines de propaganda, pa-
ra contrarrestar la que se hace contra España especilmente
en Sud América, el Sr. Ministro ha dispuesto que se soli-
cite informe sobre el mérito artístico de los citados dibu-
jos al Ilmo. Sr. Director General de Bellas Artes, Marqués
de Lozoya.» (Oficio fechado en 234 de febrero de 1943. AGA.
Educación, Leg. 29.822, caja 7.622). ~I Estado Mayor pidió
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también otro informe a la Delegación Nacional de Propaganda
y ésta nombró para su elaboración al pintor José Caballero
(Oficio del Secretario Nacional de Propaganda, por delega-
ción del Delegado Nacional de Propaganda al Jefe del Estado
Mayor del Ejército, en 27 de febero de 1943. AGA Cultura
caja 778). Presentamos el documentos en la antología.
(38) Como ejemplos hemos elegido uno de una exposición
de un artista y una colectiva.
En abril de 1944 se celebró en la Galería Estilo de Ma-
drid una muestra del pintor Pancho Cossio. El Delegado
Nacional de Prensa Juan Aparicio creyó conveniente que la
inaguración fuese filmada por los servicios del NODO para
su inclusión en este noticiero por lo que a instancias de
ese delegado, el Secretario Nacional de Propaganda, Patri-
cio González de Canales transmitio esa sugerencia al Direc-
tor del NODO. Finalmente, debido a las reducidas dimensio-
nes de la sala no pudo efectuarse la filmación (Los oficios
se conservan en el A.G.A. Cultura, Caja 1312).
Con fecha 23 de marzo de 1945 desde la Delegación Na-
cional de Prensa se instó a que se hiciera en la prensa la
máxima propaganda, especialmente para el extranjero, de la
exposición de bodegones en el Museo de Arte Moderno, patro-
cinada por el Ministerio de Educación
(39) La explicación política de cantos, emblemas, escu-
dos y.motivos similares fue publicada hacia 1945 en el li-
brito de Antonio Asorey Andaluz, Ideario y símbolos del Es-ET 1 w 33
tado español, Santiago de Compostela, Editora Universitaria
Compostelana.
En la creación de emblemas aunque no fuesen obras plás-
ticas en el sentido artístico participaron artistas ya fue-
se por encargos directos, como concursantes o como miembros
de jurados. En el concurso para emblemas convocdo por la
Delegación Nacional de Excautivos de FET y JONS de Madrid
en 1941, la R.A.B.A.S.F. nombró como su representante a
Aniceto Marinas, ante la solicitud de asesoramiento para
eljurado que hizo el Delegado Nacional de FET y JONS. (Ar-
chivo RABASF 122-1/5). Para el concurso de emblemas de la
Delegación Nacional de Deportes de FET y JONS, de 1943, fue
Eduardo Chicharro el representante de la Academia (Ibidem)
Los artistas de los que tenemos seguridad que realiza-
ron emblemas, medallas y similares son José Capdevila Bal-
drich e Inocencio Soriano Montagut.
(40) En el “Concurso Nacional de la Medalla Conmemora-
tiva del Glorioso Alzamiento Nacional de 1939” recibió el
primer premio: Soriano Montagut. Los concursos de carteles
fueron organizados por diferentes instituciones e incluso
periódicos, como el hecho por Levante en junio de 1939.
También los patrocinaron ciudades. Así el de Cáceres para
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la medalla de oro de la ciudad, en una de cuyas caras debía
figurar la efigie de Franco. La Sección Femenina, también
organizó concursos. Uno de los principales fue el convocado
en noviembre de 1942 para un altar para la celda que ocupó
José Antonio Primo de Rivera en la cárcel de Alicante.
Como último ejemplo señalemos el del “Trofeo del Caudi-
llo de España”, convocado en junio de 1943 por la Delega-
ción Nacional del Frente de Juventudes que debía consistir
en una imagen de un león en actitud de despertar (Vidi In-ET 1 w 50
formaciones, 12—VI—1943, p. 5).
(41) En un texto propagandístico sobre las actuaciones
artísticas en la zona controlada por los rebeldes publicado
en Orientación Española se apuntó lo que parecía una inten-
ción de crear una estética de las ruinas. El párrafo de la
revista decía: «Ya se anuncia en orden a la reparación de
los daños artísticos originados por la guerra y la barbarie
roja, que no será el criterio aplicado, el de la
restauración, tantas veces imposible o por lo menos in-
discreta, de las obras artísticas destruidas. Se prefiere
que las señales de la prueba atroz porque pasamos, perduren
en nuestra tierra, ya que esas señales han de darnos tanto
honor como dolor, y en relación con ellas, el jefe del Ser-
vicio Nacional de Bellas Artes ha recordado una bella frase
de San Agustín: “los mártires resucitarán, hermoseados por
sus cicatrices”» («Movimiento Nacional. Tono y estilo ar-
tístico en la nueva España», Orientación Española, n~ 17,
15—V—1938, p. 20).
(42) Fue habitual encontrar dibujos de ruinas ya desde
antes de acabar la guerra en revistas como Spain y Vértice.
En ellas aparecieron dibujos hechos por Javier Gaytan de
Ayala, Gómez del Collado, T. Delgado. Acabada la guerra la
revista Reconstrucción presentó dibujos en sus portadas (la
más conocida la de Cobos, sobre Belchite) y páginas inte-
riores. Más conocidos son los dibujos de José Caballero so-
bre las ruinas de la Ciudad Universitaria.
Uno de los primeros retratos de Franco, el hecho por
Alvarez de Sotomayor, hoy en el Museo del Ejército, en Ma-
drid-, lo muestra a caballo en un claustro en ruinas. Tam-
bién con el fondo de las ruinas del Alcazar de Toledo se le
presenta en otro cuadro del pintor José Eugenio Martínez
Gil.
Como vimos, en algunas Exposiciones Nacionales de Be-
lías Artes se presentaron obras cuya temática fueron las
ruinas. Recordemos que fueron, entre otras, las de José
Gutierrez Soto, Carmen Méndes de Terán, Augusto Comas, P.
Pastor y Bourgen y Luis Alegre Nuñez.
También se incluyeron algunos dibujos de ruinas -de la




(43) Véase nota 17 y lo que escribimos en el apartado
de los monumentos a los “caidos”.
(44) Uno de los adelantados fue el boliviano Kemer
quien en febrero de 1938 expuso dibujos en San Sebastian
agrupados por el título «Apuntes de la Gesta». En la misma
ciudad y en junio del mismo año Ricardo Baroja expuso cua-
dros de escenas de guerra, que deben ser los que están en
el museo de Bilbao. En Madrid en 1940 el coronel de infan-
tena Eduardo Lagarde expuso los dibujos de sus series «On-
ce meses en las cárceles de Euzcadi» y «El terror rojo». En
Barcelona las Galerías Layetanas exhibieron, en septiembre
de 1939, una exposición de retratos y apuntes del pintor
Victor Esteban Ripaux, que el crítico Jordi Teixidor, en el
diario Destino denominó “Galería de Autorretratos”. En el
mismo año y en la misma sala, el pintor Mariano Bertuchi
expuso obras de temas de guerra y retratos de Franco. En la
muestra figuró, también, un busto de Franco del escultor
Torre Isunza. Al año siguiente, Bertuchi expuso en el Mi-
nisterio de Asuntos Exteriores, en Madrid, una serie de di-
bujos sobre el “Alzamiento”.
(45) Uno de los comentaristas de la exposición, Enrique
Azcoaga escribió de ella: «Estamos en esta exposición (...)
ante unos artistas que, con la materia dramática y una ex-
periencia de lo que con sus testimonios dan fe, tratan de
construir unidades plásticas, donde las virtudes primordia-
les sean la esencialidad impresionante y el vigor. El que
mejor ha conseguido el propósito pretendido ha sido Joaquín
Valverde, en “Entrega de armas” e “Incendio en la iglesia
de San Andrés”, por ejemplo, porque —defecto de Saenz de
Tejada— no ha degradado la realidad propuesta por un deco—
rativismo almanaquista. Después, en otro plano, y en sus
cosas de color, le sigue “Km”. No en toda la labor —vastí—
sima-, pero si en aquella tintada de una desolación impre-
sionante, Lagarde. Presentando cstro Gil al certamen un pu-
ñado de aguafuertes donde se pregona su característica ma-
nera muy encajada en el pretendido tono panfletario de este
certamen» (E. Azcoaga, «La vida artística (...) dibujos de
la retaguardia roja», Informaciones, 12-VI-1943, p. 5).
Vease nota 107 de epígrafe dedicado a la legislación.
(46) La primera afirmación de la continuidad entre el
arte que se hizo durante la República y el que siguió con
el franquismo procede de 1949. Se debe al crítico Ramón D.
Faraldo en su libro sobre el pintor Palencia: «(...) El Ma-
drid de la postguerra no ha cambiado gran cosa en cuanto al
arte se refiere. (...) En todo caso, allí siguen los viejos
feudos artísticos, para torcer en su provecho esta curiosi-
dad, para transformar en buenas fiestas de fama y dinero
ese interés naciente. ....) Surge otra vez el juego de cla-
nes, los mismos de antes, pero con distinto eljabelgado. El
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caciqueo y el compadrazgo, o, de otra manera, la soberbia y
la envidia, rebañando la vanidad y la ignorancia de los que
pagan, preponderan de nuevo» (R.D.Faraldo, Beniamin Palen-ET 1 w 41
~ Barcelona, Galerías Layetanas, 1949).
Entre los investigadores que más se han ocupado de este
periodo lo han hecho Jaime Brihuega (Las vanguardias artís-ET 1 w 41
ticas en España 1909-1936, Madrid, 1981, p. 150 y La van-ET 1 w 47
guardia y la República, Madrid, 1982, p. 15) y Gabriel Ure-
ña (Las vanguardias artísticas en la postguerra española
,
1940—1959, Madrid, 1982, p. 25)
(47) La participación de unos mismos artistas en mues-
tras de la República y en otras del franquismo hasta co-
mienzos de la década de los años cincuenta, la hemos visto
ya en lo escrito para las Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes, por lo que ahora solo la recordamos.
Pero no debemos soslayar que a pesar de que esa parti-
cipación fue mayor de lo que podría aventurarse antes de
comprobarla, hubo también algunas exposiciones en las que
sucedió lo contrario. Así ocurrió en la muestra que en 1937
la Generalitat de Catalunya llevó a México («España a Mexi-
co. Manifestación de arte catalán pro victimas del fascis-
mo») que reunió la obra de 114 pintores y 27 escultores,
además de otros artistas de la decoración y “bellos ofi-
cios”. De entre los representados en esa exposición encon-
tramos, dos años después, a 10 en la “Exposición Nacional”
organizada por la Falange de Valencia de 1939, y a 17 en la
Nacional de Bellas Artes 1941.
(48) Uno de los asuntos más difíciles de tratar es el
de los artistas que habiendo hecho arte de propaganda con
la Republica lo harían después con el franquismo. Pero con
ello entramos en un campo que desborda nuestro trabajo.
(49) Artistas como José Caballero, Dalí, Eva Agger-
holm, Esplandiu, Gomis, Genaro Lahuerta, Ferrant, Palencia,
Planes, Rosario de Velasco, J. Vaquero, Cossio, Aladrén Hi-
dalgo de Caviades, Olsagasti, Pruna, Solana, Ucelay. Recor-
demos que los ocho últimos citados fueron miembros de la
Sociedad de Artistas Ibéricos..
(50) El auge dado al “arte de los productores” no res-
ponde únicamente a una preocupación estatal por elevar la
educación de las masas o de tenerlas ocupadas. Creemos que
tiene mucho que ver con lo que nos ha enseñado W. Benjamin:
el arte fascista es un arte de propaganda hecha para las
masas y por las masas.
(51) El franquismo participó en las Bienales de Venecia
de 1938, 1940 y 1942. Entre ésas y la anterior de 1936 no
hay las suficientes diferencias como para que podamos esta—
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blecer una clara distinción entre los pabellones españoles
de antes y después de 1939.
Las exposiciones oficiales fueron las realizadas en
Berlín (1942), Lisboa y Oporto (1943), El Cairo, Buenos Ai-
res (1947)
(52) En la respuesta que Juan Cabanas dio al Jefe del
Departamento de Ediciones leemos: «Contesto a to nota refe-
rente a la carta del Dr. Petersen, para decirte que, a mi
parecer, es bastante difícil, casi imposible, satisfacer
los deseos de dicho Sr. pues el plazo es tan corto que im—
posibilita de todo punto la preparación de los trabajos.
Además creo que la primera manifestación artística que los
pintores y dibujantes de la España Nacional haga al extran-
jero, debe ser muy especialmente cuidada y las circunstan-
cias actuales, además del plazo, no permiten organizarla y
prepararla con el esmero debido.» (Oficio del Jefe del De-
partamernto de Plástica al Jefe del Departamento de Edicio-
nes, fechado en Burgos el 13 de enero de 1939. AGA Cultura,
caja 42). Presentamos el texto en la antología de documen-
tos.
(53) Véase lo escrito en la nota 126 de legislación.
(54) Oficio del Delegado Nacional de Propaganda al De-
legado Nacional de Prensa (en 23 de marzo de 1945) sobre la
importancia de hacer la máxima propaganda de la Exposición
de Bodegones en el Museo de Arte Moderno, sobre todo para
el extranjero. (AGA Cultura, caja 2.355). Inaguraciones o-
ficiales con toda pomposidad y presencia de Franco.
(55) Vidi Catherine Bompuis, «Les interrogations esthe-
tiques en Espagne», en el catálogo L’Art en Europe: les
anées decisives 1945-1953, Musée d’Art Moderne de Saint Et-
tiene, Editions d’Art Albert Skira, p. 168.
(56) Pedro Laín Entralgo, Descargo de conciencia, Ma-
drid, Alianza, 1989, p. 234.
(57) Refiriendose a todo el periodo franquista J.F. 1.
escribió: «Hablar de la historia de las tendencias artísti-
cas en el franquismo significa referirse a la lucha por la
hegemonía de unos lenguajes plásticos en evolución pararela
con los deseos de emancipación social de la burguesía ur-
bana española. Sintetizando mi hipótesis inicial, podría
afirmar que la evolución del arte durante la dictadura
franquista representa la radiografía del proceso de sensi-
bilización social de la burguesía urbana intelectualizada,
con diversos y hasta bien discutibles cambios de marcha.»
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(José Francisco Ivars,«Arte», en AA. VV., La cultura balo
el franquismo, Barcelona, Península, 1977 ,p. 205).
(58) F. Calvo Serraller, España. Medio siglo de arte de
vanguardia 1939-1985, Madrid, Fundación Santillana-Ministe-




CAPITULO CUARTO: LA CRíTICA DE ARTE EN LA POSTGUERRA
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IV.l. Literatura artística
Pretendemos en las páginas que siguen estudiar la lite-
ratura artística publicada en nuestro país en la postguerra
(entre 1939 y 1951) viendo la trascendencia de la misma,
teniendo en cuenta que la literatura contribuye a la forma-
ción de la ideología artística, entendiendo por tal lo que
los creadores y el público, tanto el general como el espe-
cialista, aficionados,etc. consideran que es, o debe, ser
el arte) (1).
Agrupamos dentro de la expresión literatura artística
(2) los libros y todo tipo de textos escritos sobre arte
por historiadores, críticos, estudiosos y los propios ar-
tistas. Vamos a referirnos más a la labor hecha por estu-
diosos y críticos que a la de los artistas, pues en la
postguerra no existió un vanguardia y fueron escasos los
escritos de artistas individuales.
Esta literatura, muchas veces fruto de una reflexión
sobre la creación y sus circunstancias, que ha acompañado
desde antiguo al desarrollo del arte, se unió de forma de-
finitiva al mismo con la aparición de las vanguardias his-
tóricas. Los artistas ya no se conforman con mostrar la
obra, sino que elaboran declaraciones de principio, mani-
fiestos, etc. con los que hacer saber a sus seguidores y
al público en general, sus intenciones. Este tipo de lite-
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ratura del arte de vanguardia era -y es—, frecuentemente,
resultado de artistas individuales pero también de grupos
formados por artistas y en muchas ocasiones críticos unidos
por una finalidad común.
Pero antes de pasar a hacer lo que hemos ido indicando
vamos a ver brevemente la legislación y los organismos que
sobre el libro y publicaciones en general actuaron en la
postguerra.
Legislación y organismos sobre el libro y publicaciones
Como era presumible, el conflicto supuso una gran merma
en la producción editorial en toda España. Esa producción
fue mayor en la zona republicana pues la mayor parte de las
empresas e imprentas estaban en Barcelona y Madrid (3).
Esto motivó que fuesen las pequeñas editoriales de provin-
cias —como ha estudiado Alicia Alted- las encargadas de la
publicación en la mal llamada zona nacional (4).
Terminado la guerra irían surgiendo nuevas editoriales,
si bien algunas habían comenzado a funcionar antes de aca-
bar aquél (5).
Las dificultades de edición y de importación fueron muy
graves. En noviembre de 1939 los problemas en la importa-
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ción de libros y de revistas llevaron a la Camara Oficial
del Libro de Madrid a hacer gestiones en varias institucio-
nes encaminadas a conseguir de los poderes públicos divisas
para poder importar “libros y revistas de caracter pura-
mente intelectual y científico”. Una de esas gestiones fue
con la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando , res-
pondiendo esa Academia que apoyaban su petición pero que
no debía olvidarse la importación de “revista de arte puro”
(6).
También fue extremadamente grave la falta de papel, es-
pecialmente en la guerra y en los momentos inmediatos a su
final. Esta situación hizo que en el primer trimestre de
1938 se tomase la medida de establecer prioridades en la
distribución de papel (de prensa) basándose en “argumentos
indiscutibles de necesidades de divulgación de los ideales
del Nuevo Estado en las zonas recien liberadas” (7).
Finalmente se emitiría la orden de 25 de octubre de
1939 fijando normas y señalando los cupos de papel que po-
día consumir cada periódico.
Esa escasez fue tal que obligó a poner límites a las
colaboraciones en la prensa de los que ni siquiera se li-
braron prohombres del Régimen como Pedro Laín Entra lgo
(8).
697
La política del libro del naciente Estado se inició
apoyandose en la censura y en el control de todo tipo de
publicaciones. Las primeras medidas promulgadas durante la
guerra fueron negativas. Así en diciembre de 1936 se prohi-
bió la publicación y circulación de libros y folletos por-
nográficos, marxistas y disolventes —en la terminología
utilizada por lo rebeldes— con lo que se retirarían de la
circulación libros de arte por considerarlos obscenos y
atentatorios a la moral, pero esto es solo una suposición
lógica, pues no tenemos pruebas documentales que lo con-
firmen, ni otras que lo desmientan. Lo que sí sabemos es
que hubo destrucción de obras como resultado de la depura—
ción de bibliotecas, impuesta por la disposición de 16 de
septiembre de 1937 que establecía la creación de comisiones
depuradoras, las cuales, tras un informe de los fondos po-
drían ordenar la retirada de los índices o ficheros de li-
bros y publicaciones con “láminas o estampados con exposi-
ción de ideas disolventes, conceptos inmorales, propaganda
de doctrina marxistas y todo cuanto signifique falta de
respeto a la dignidad de nuestro gloriosos Ejército, aten-
tados a la unidad de la Patria, menosprecio de la Religión
católica y de cuanto se oponga al significado y fines de
nuestra gran Cruzada Nacional”. En la explicación que so-
bre esta disposición hace Alicia Alted -a quien estamos
siguiendo- indica que la lista de las obras sería enviada a
la Comisión de Cultura y Enseñanza, organismo que la repa-
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sana para clasificar las obras en las siguientes catego—
rias: “1Q Obras pornográficas de caracter vulgar sin nin-
gún mérito literario. 22 Publicaciones destinadas a propa-
ganda revolucionaria o a la difusión de ideas subversivas
sin contenido ideológico de valor esencial. 32 Libros y fo-
lletos con mérito literario o científico que por su conte-
nido ideológico puedan resultar nocivos para lectores inge-
nuos o no suficientemente preparados para la lectura de
los mismos”. Tras esta clasificación se procedería a la
destrucción de las obras de los dos primeros grupos, con-
servando las del tercero en un lugar no visible y de difi-
cil acceso de la biblioteca reservado para libros prohibi-
dos (9). No hemos creido necesario hacer una indagación de
los libros de arte que fueron destruidos —pues no es nues-
tro tema-. Bastenos con saber que sí existió, como lo de-
muestra, entre otros, el oficio del Jefe de la sección de
Censura al Director General de Propaganda (en 12-VII-1940)
proponiendo a esa Dirección General la conveniencia de or-
denar la recogida de obras prohibidas escritas antes del
18 de julio de 1936 para convertirlas en pasta de papel
para que la utilizase la Editora Nacional (10).
La Ley de Prensa (22 de abril de 1938) (“Ley Serrano
Suñer”) que sometía a censura previa a todo tipo de publi-
caciones partió del principio de que la prensa debía servir
al Estado, quien pasaba a ejercer sobre ella un control
absoluto. En opinión de Manuel Fernández Areal, buen cono-
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cedor de la prensa española bajo el franquismo, esta ley y
otras reglamentaciones que la siguieron, vigentes hasta
1966, “instaura(ba) una concepción totalmente revoluciona-
ria, en el sentido de desconocida anteriormente en el país:
la Prensa, los periódiocos, no son instrumentos de intere-
ses particulares, órganos de expresión de grupos legalmente
autorizados en su existencia, negocios comerciales con mi-
sión informativa. Son una institución nacional, un servi-
cio público, desempeñado en algunas circunstancias por em-
presas inicialmente privadas, pero de tal manera que el Es-
tado interviene directamente en su organización, estruc-
tura, marcha financiera (cupos de papel, precio de cada
ejemplar, bonificaciones, porcentajes de publicidad,
etc.), así como en la dirección técnica y especialmente
ideológica de las mismas” (11).
En abril de 1938 se estableció la necesidad de autori-
zación previa para la publicación, distribución y venta de
libros, folletos y demás impresos (O. 29-IV-1938).
Otras medidas limitadoras de la libertad y censoras
fueron la orden de 6 de marzo de 1939 que reglamentaba los
servicios que habrían de dar las bibliotecas de los Insti-
tutos de Segunda Enseñanza, pues, coherentemente con la
ideología teñida de religiosidad, había que velar por la
salud moral de los jovenes estudiantes y que mejor que vi-
gilando sus lecturas.
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Si esa orden partió del Ministerio de Instrucción Pú-
blica y Bellas Artes, el Ministerio de Gobernación creó, ya
acabada la guerra, por orden de 15 de julio de 1939, una
Sección de Censura dependiente de la Jefatura del Servicio
Nacional de Propaganda y afecta a la Secretaría General
(Orden de 15 de julio de 1939. B..O., n2 211, 30—julio—1939,
p. 4119-20), encargada de “1.2 A la censura de toda clase
de publicaciones no periódicas, y de aquellos periódicos
ajenos a la jurisdicción del Servicio Nacional de Prensa;
2.2 A los originales de obras teatrales cualquiera que sea
su género; 3.2 A los guiones de películas cinematográficos;
4.2 A los originales y reproducciones de carácter patrió-
tico; 5.2 A los textos de todas las composiciones musicales
que lo lleven, y a las partituras de las que lleven título
o vayan dedicadas a personas o figuras o temas de~carácter
oficial” (12).
La censura militar no se establecería hasta septiembre
de 1941 y afectando a publicaciones, incluidas traduciones,
en las que su asunto fuese la guerra o en las que se hi-
ciese referencia a la misma (13).
La prensa de la cadena del Movimiento se libraría de la
censura previa desde marzo de 1941 pero menos de dos meses
después se revocó esa exención (14).
Entre las medidas de caracter positivo -por no ser res-
trictivas o censoras exclusivamente— estuvo la creación del
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Instituto Nacional del Libro en 23 de mayo de 1939 cuyo di-
rector fue el “teorizante del fascismo” (Tuñón) Julián Pe-
martín, y la orden inmediatamente anterior de 19 de mayo
del mismo año, por la que se daban funciones al Instituto
de España, entre las que estaba la constitución de una “Co-
misión para formar una Biblioteca de Autores Españoles”,
que se encargaría también de la dirección de la Edición Na-
cional de las Obras Completas de Menendez Pelayo y de la
publicación de una Biblioteca de Clásicos Españoles, ase-
sorándose por especialistas en esta última. La primera obra
que este instituto publicó fue “Menéndez Pelayo y la Edu-
cación Nacional”, lo que fue motivo de una queja publica,
desde el periódico, portavoz de un sector de la Falange,
«Arriba España» (15) del sacerdote Fermín Yzurdiaga, que
fue nombrado Delegado Nacional de Prensa y Propaganda de
FET. y de las JONS tras la Unificación
En marzo de 1941 una disposición ministerial estableció
que la Delegación Nacional de Propaganda sería la encargada
de la censura en los planes editoriales sobre todo en los
aspectos de ortodoxia, moral y rigor político. Estos tres
aspectos deberían ser observados especialmente en los li-
bros formativos y escolares. Por lo que respecta a la ico-
nografía, para los de iniciación a la lectura y escritura
se indicaba que era imprescindible la presencia de la ban-
dera de España y del Movimiento, así como los retratos del
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Caudillo y de José Antonio primo de Rivera (16).
Otra medida más tardía y que sin ser referirse directa-
mente a la política editorial si la afectaba fue la Ley de
20 de mayo de 1941, por la que se trasfirieron los Servi-
cios de Prensa y Propaganda a la Vicesecretaría de Educa-
ción de F.E.T. y de las J.O.N.S., que se creó por la misma
ley (17).
En febrero de 1942 la Vicesecretaría dictó las normas a
las que debería atenerse la publicación de revistas (18).
Para ello argumentó que no era suficiente con lo hecho para
el control de papel, pues era necesario partrir de esta
«premisa fundamental»:
«una sistemática ordenación de la cultura (...)
con el fin de que ha de servir de instrumento a nuestra
Educación Popular, por lo que su edición y difusión han
de responder a un plan mínimo de selección y decoro que
ofrezcan al Estado, al Partido y al lector español ga-
rantías políticas y espirituales imprescindibles.» (19)
Esta disposición reservaba a la Vicesecretaría la fija-
ción del número de publicaciones que de una serie de tipos
(20) podrían autorizarse en cada provincia. Se completaba
con otras limitaciones y obligaciones que no viene al caso
comentar.
El dirigismo se acentuó con la creación de la Escuela
de Periodismo (Orden de la Vicesecretaria de Educación Po-
pular, de 17-xI-1941), que era la institucionalización de
unos cursillos de especialización que se habían impartido
703
antes, por la Dirección General de Prensa. Con la escuela
se “funcionarizaba” la profesión además de ejercer sobre
los periodistas existentes y los futuros un adoctrinamiento
que, a su vez, se ejercería, a través de ellos y por medio
de las publicaciones, sobre los lectores (21). La primera
promoción del año 1942 estuvo compuesta por 32 personas, la
segunda del mismo año se redujo a 17, número que se repitió
en la promoción del año siguiente (22). Menos de dos años
después se creóla Unión Española de Periodistas (23).
Las normas de censura no se suavizaron hasta el año
1946 pero no se haría realidad hasta pasado un cierto tiem-
PO (24).
En 1949 se estableció el carnet de periodista (por Or-
den de 27 de mayo de 1949) lo que acentuó aún más el con-
trol sobre la prensa y los encargados de la misma.
Después de la lectura de las disposiciones, ordenes y
otras medidas legislativas relativas al libro, así como
las deduciones a las que han llegado los investigadores
que se han ocupado de este tema, podemos concluir nosotros
que no hubo una verdadera política editorial, sino más bien
medidas restrictivas. Lo que significa un alejamiento en
este terreno del régimen español de los regímenes nazi y
fascista, para acercarse a los totalitarismos, pues los
primeros elaboraron una importante política de adoctrina-
miento por medio no sólo de la prensa, sino también a tra-
vés de la actividad editorial. Si del libro pasamos a la
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prensa nuestra conclusión es la misma, pero con la matiza-
ción de que en este terreno hubo más medidas dirigistas y
no solo controladoras.
Por lo que respecta al libro en general, exceptuando
los doctrinarios y políticos, y sobre arte contemporáneo en
particular las ediciones fueron en su inmensa mayoría rea-
lizadas por la iniciativa privada y escasamente por la of i-
cial (por medio de la Editora Nacional sobre todo).
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Notas
(1) Según esta sencilla acepción de la ideología artís-
tica, ésta no puede ser única, diferenciándose en diferen-
tes según creadores y públicos que nunca son uniformes.
Sobre la noción de ideología nos basta -por ahora- con
recordar la doble vertiente de la misma como reveladora
del mundo —y en ocasiones guía para la acción—, para una
persona o clase social y como oscurecedora de esa misma
realidad, a la que falsearía, pudiendo ser tambien indivi-
dual o de clase.
La ideología fue un tema sobre el que se publicaron mu-
chos estudios en el quinquenio de 1975 a 1980. Desde esa
fecha disminuyeron apreciablemente. En la bibliografía fi-
nal incluimos los que conocemos directamente.
(2) Hacemos nuestra la expresión «literatura artística»
tal y como la explican J. Brihuega y V. Mora en «La cultura
artística española en el primer tercio del siglo XX como
problema historiográfico», en el vol, col. CASTILLO, San-
tiago (et al.), Estudios de Historia de España. Homenaje a
Manuel Tuñón de Lara, Madrid, Universidad Internacional Me-
nendez Pelayo, 1981 (3~ ed), Vol. 3. p. 533
Sobre la importancia que para la historia del arte tie-
nen las fuentes literarias y sobre esa historia como cien-
cia de las fuentes y de los documentos remitimos a: José
Ferández Arenas, Teoría y metodología de la Historia del
~, Barcelona, Anthropos, 1982. Otra obra anterior de
útil consulta sigue siendo la de C. Maltese, Guida alío
studio della storia dell’arte, Milano, Mursia
(3) En esta última ciudad, según la información apor-
tada por Angel González Palencia siguieron funcionando du-
rante la guerra las editoriales «Aguilar», dedicándose so-
bre todo a la tradicional edición de obras completas de di-
ferentes autores modernos y clásicos; «Calleja», con lite-
ratura infantil, estudios biográficos y monográficos; «El
Magisterio Español», con libros de pedagogía; «Razón ty Fe«
y «Fax», con obras religiosas; «Bailly—Bailli~re», dedicada
a anuarios y obras de caracter científico; «Reus», con
obras jurídicas; «Editorial Católica» con su “Biblioteca de
Autores Cristianos”; «Romo» y «Dossat» editores de libros
científicos; «Revista de Occidente» con obras de filosofía
y traducciones de novedades extranjeras y «Espasa Calpe»
con gran diversidad de temas. En Barcelona fueron más.
«Gustavo Gili» publicó sobre todo libros técnicos, cientí-
ficos y de arte; «Salvat» con sus variadas ediciones pero
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destacando tres grandes Historias: la de España, de Balles-
teros, la del Arte Hispánico de Diego Angulo y la de Ame-
rica de Perictor, Alcazar y otros; la editorial «Juventud»,
especializada en novelas y biografías; «Labor» terminó la
colección “Pro Eccíesia et patria” por encargo de la Junta
Central de Acción Católica y siguió con sus libros sobre
temas de medicina, de ciencia y de arte; la casa «Gallach»
reimprimió su “Historia de España” y su “Historia Unive-
rsal”, publicó obras de geografía y etnografía y finalizó
la titulada “Mil obras maestras del arte”; la editorial
Marín se dedicaba a libros de ciencias químicas, físicas y
naturales; «Bosch», en cambio a obras jurídicas; «Miguel
Servet» a científicas; la «Editorial científico-médica» a
libros de medicina; «Spes» continuó con diccionarios;
«Montaner y Simón» libros varios e ilustrados; <Sopena»,
siguió siendo una editorial no especializada; «Subirana y
Casals» editó libros de liturgia, religión y decoración; la
casa «Balmes», obras de filosofía, religión y moral;
«Molino», «Araluca» y «Cervantes» se dedicaban —y siguieron
haciéndolo- a literatura clásica y moderna; la editorial
«Apolo» continuó con sus manuales de enseñanza y de
divulgación; finalmente «Alas» publicó libros infantiles,
cancioneros, cine y novelas.(Angel González Palencia,
Libros españoles 1939—1945, Madrid, C.S.I.C., 1948)
(4) Las principales editoriales de provincias estaban
en Palma de Mallorca («Molí»), Burgos(«Hijos de Santiago
Rodriguez»), Plasencia («Sánchez Rodrigo»), Pamplona
(c<Aranzadi»), Santander («Sal Terrae») y Bilbao («El Mensa-
jero del corazón de Jesús») (A. Gonzalez Palencia, Op.
cit.). Alicia Alted añade a las señaladas por González Pa-
lencia, si bien bajo la rúbrica de “imprentas y editoriales
al servicio de la “causa nacional”: Casa Santaren y Afrodi-
sio Aguado en Valladolid, Imprenta Aldecoa y Editorial Luis
Vives en Burgos, Librería Internacional, Editorial Española
y Sociedad General Española de Librerías de San Sebastián;
Librería General y Heraldo de Aragón de Zaragoza; Talleres
Aldus e Imp. Lit. y Enc. Vda. de F. Fons de Santander; Edi-
ciones Imperio, Librería Prieto y D. Paulino V. Traveset
(Librero y Editor) de Granada; Establecimientos Cerón de
Cadiz (“Relación de Editores y Libreros importantes de la
España liberada” 2 hojas mecanografiadas (s.a.) A.ME.
14065/7 . A. Alted, Op. cit.)
(5) En Madrid: Editora Nacional (1937), dedicada a te-
mas variados y especialmente historia política y clásicos
españoles; Escelicer (1938> que editaba monografías, obras
literarias y doctrinales; Ediciones Españolas (1938), cuya
principal obra fue la “Historia de la Cruzada Esapñola”;
SAETA (Sociedad Anónima Española de Traductores y Autores)
(139), dedicada a obras científicas y literarias; Escuela
Española (1940), sobre temas de enseñanza; Atlas (1943) que
reimprimió la “Biblioteca de Autores Españoles” de Rivade-
neyra; Editorial Hispánica (1943), que principalmente editó
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a poetas modernos y clásicos; Ediciones Adan (1943) diri-
gida a temas filosóficos y literarios; Mayfe (1943) que
publicó obras de literatura y de divulgación; Nos (1944) se
centró en obras políticas y novelas; la Biblioteca de Auto-
res Cristianos (1943) que editó la Biblia y obras de los
Santos Padres, así como obras de Teología y de Ascética, y
finalmente las ediciones del Consejo Superior de Investiga-
ciones Científicas.
En Barcelona: Yunque (1939) dedicada a obras de litera-
tura; Ediciones Selectas (1939) que editaba temas de arte
español; Ediciones Barsal (1940) de libros artísticos y re-
creativos; Ediciones del Zodiaco (1942) que publicó libros
de lujo y para regalo; Ediciones Ayama (1941) que sacó al
mercado obras literarias y culturales; Ediciones Amaltea
(1941) centrada en la publicación de biografías; Editorial
Biográfica Española (1941) especializada en Bibliografía,
derecho internacional, anuarios y temas diplomáticos y con-
sulares; Ediciones Alma-Mater (1941) editora de obras di-
dácticas; Ameller (1942) se centró en libros infantiles;
Ediciones Destino (19420), Ediciones Dolmen (1942) y C.
Fisas y Cía (1942) se dedicaban a literatura en general y
libros de arte; Marazul (1942) publicó libros de cine y
novela popular; Barna (1942) libros ilustrados; T.B.O.
(1943), libros infantiles; Aries (1943) editó obras cientí-
ficas, literarias y artísticas, y Herder (1944) lo hizo de
libros infantiles y juveniles, de espíritu católico, reli-
giosas y de apologetica y de textos clásicos.
En Zaragoza la editorial Ebro (1939) editó libros clá-
sicos para la segunda enseñanza y libros eruditos.
Extraido de A. González Palencia, Op. cit. Entre parén-
tesis figuran las fechas de creación de las editoriales.
(6) La petición a la Academia se hizo el 30 de octubre
de 1939, respondiendo esainstitución el 20 de noviembre.
Archivo de la RABASF: 265-1/5
(7) Oficio de Industria al “Servicio de la Propaganda”,
AGA cultura caja 42.
(8) Según una nota encontrada en el AGA el artículo
“Nueve tesis sobre “Iglesia, Estado y Cultura” del que era
autor P.L.E. no pudo publicarse en la prensa por ser dema-
siado extenso (De una notificación del Delegado Nacional de
Prensa y Propaganda. Administración General de Prensa del
Movimiento, al “Camarada Pedro Lain Entralgo. Consejero Na-
cional. Dirección General de Propaganda” . La nota textual
dice asi: “Querido amigo: ¡ Adjunto te devuelvo tu último
artículo “Nueve tesis sobre “Iglesia, Estado y Cultura” por
exceder con amplitud el límite señalado para los artículos
de colaboración. Esta medida obedece, como comprenderás a
la actual restricción de papel. Por mi parte no habría nin-
gún inconveniente en enviarlo con el actual tamaño, pero
luego los periódicos no lo podrían publicar (...)“ (fecha
1-VII-1940) AGA Cultura, caja 22. No obstante si se pu-
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blicó, al menos lo hemos localizado en Tajo (n25, 29-
VI-1940, p. 9). Ignoramos a qué puede deberse la discrepan-
cia de fechas.
(9) Alicia Alted nos informa de la tarea hecha por la
Comisión de Santiago de Compostela (op,. cit., Pp. 62-64)
En opinión de esta investigadora la “la influencia que
para los dirigentes de la cultura tenía el libro por su ca-
racter de elemento conformador de ideas y actitudes, hizo
que la legislación sobre bibliotecas , en especial en su
relación con la enseñanza, fuera la más amplia y precisa
(de las legislaciones)” (p. 48)
(10) AGA Cultura, caja 22.
(11) Manuel Fernández Areal, La libertad de prensa en
España (l938-1971~, Madrid, Cuadernos para el Diálogo,
1971, p. 30-31. Nos explica Ricardo Chueca que de cara a la
relación entre la Falange y el Estado significó “un compro-
miso (...) entre propiedad privada-propiedad estatal sol-
ventado en el más puro estilo fascista de división entre
propiedad y control” (Ricardo Chueca, El fascismo en los
comienzos del régimen de Franco. Un estudio sobre
FET-JONS., Madrid, Centro de Investigaciones Sociológicas,
1983, p. 385). Vease también George, 5., El franguismo
.
Historia y balance, París, Ruedo Ibérico, 1971, p. 159
(12) Texto completo en antología de legislación.
(13) Decreto de Presidencia de Gobierno. B.O.E. 25-
IX—1941
(14) La exención se publicó en el B.O.4—III-1941. La
revocación en el de 10-V-1941.
(15) Arriba España, 9-11-39.
(16)B.O.E. de 15 de marzo de 1941. Véase V. Bozal, «La
edición en España. Notas para su historia», Cuadernos para
el Diálogo, Extra XIV, mayo 1969, Pp. 85-93
(17)B.M.FET.JONS., n2115, 1-junio-1941. Sobre la impor-
tancia de esta medida remitimos a lo escrito sobre la le-
gislación relacionada con las artes y la cultura.
(18) FET y JONS. Vicesecretaría de Educación Popular
(sección del Papel y Revistas). Dictando normas relaciona-
das con la publicación de Revistas. (Disposición de 24 de
febrero de 1942. B.O.E. 4-111-1942).
(19. Ibidem.
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(20) Los tipos eran a) Religiosas, b) Sociales y Sindi-
cales, c) Culturales y de enseñanza, d) Administración, De-
recho y Legislación, e) Científicas y técnicas, f) Agricul-
tura, Industria, Comercio, Economía y Finanzas, g) Medui—
cina, Farmacia y Veterinaria, h) Femeninas, festivas e in-
fantiles, i) Turismo y viajes, j) Cinematografía, Deportes,
Festejos, Teatro y Radio, k) Informativas, Literarias y No-
velas. Ibidem.
(21) Con anterioridad,en 1939 se había procedido a ce-
rrar el Registro Oficial de Periodistas (Orden de 27 de oc-
tubre de 1939).
(22) Antonio López de Zuazo Algar, Catálogo de perio-ET 1 w 39
distas españoles del siglo XX, Madrid, Universidda Complu-
tense, Facultad de Ciencias de la Información, 1981, p. 716
(23) Orden de 18—111—1943.
(24) B.O.E.,26—III—1946.
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IV.1.2. Libros de arte publicados entre 1939 y 1951
Tras este mediano repaso sobre la legislación pasamos,
ya, directamente, al primer tema de este capitulo.
Como punto de partida para nuestro estudio nos ha sido
de gran utilidad la bibliografía de la pintura española de
García Melero (1). A las referencias aportadas por este in-
vestigador hemos añadido las obtenidas de otros repertorios
bibliográficos que se señalan en la bibliografía final.
Además hemos hecho una consulta directa de los archivos de
varias bibliotecas, siendo las principales la Nacional,
Museo de Arte Contemporáneo Español y Real Academia de Be-
llas Artes, todas de Madrid.
El vaciado de un gran número de revistas y periódicos
de la época nos ha permitido ampliar -creemos que de forma
estimable- las referencias sobre los libros de arte publi-
cados. Pero con todo, es innegable que nos faltarán datos.
Asimismo, a través de la lectura directa de un buen nú-
mero de obras hemos llegado al conocimiento de otros libros
citados en los primeros, si bien no hemos podido leer todos
los que deseabamos por faltar en las bibliotecas donde he-
mos trabajado.
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De los libros que hemos podido leer y consultar comen-
taremos principalmente los publicados sobre arte y artistas
contemporáneos más significativos y que tuvieron más impor-
tancia en su momento. Nos detenemos sobre todo en los li-
bros clave, que son aquellos sobre los que más reseñas se
publicaron y más cercanas a su aparición y también los que
fueron reeditados, teniendo en cuenta la mayor o menor cer-
canía a la primera edición (2).
Por razones metodológicas en esta parte de nuestro tra-
bajo nos limitamos a los libros que de arte contemporáneo
se publicaron en la postguerra y que de lo escrito en pu-
blicaciones periódicas sólo recogemos aquellos artículos
que fueron separatas y tiradas aparte. No incluimos los li-
bros que no siendo de arte eran libros ilustrados según co-
mo se entiende corrientemente. Tampoco los de arquitectura,
salvo los que fueron clave en la cultura artística del mo-
mento.
Para facilitar nuestro trabajo hicimos una clasifica-
ción (3) según los siguientes apartados: Biografias (de
artistas contemporáneos), monografías (de temas específi-
cos, incluyendo estudios de artistas, siempre que no sean
biografías), ensayos (siempre que no fuesen biografías o
predominase una función de divulgación de un artista), is—
mos (surrealismo, cubismo y demás movimientos), divulgación
(de estilos, etc.), difusión (libros que buscaban dar a co-
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nocer la obra de un artista individual o de un grupo, por
encima de otras funciones), técnicas (aspectos técnicos),
guias de museos, obras generales. prehistoria e historia,
crítica de arte (libros sobre la), criticas (recopilaciones
y antologías de críticas de arte publicadas en forma de li-
bro), testimonios (Obras escritas por artistas o allegados,
no incluidas en las otras partes), arte-literatura (cuando
se presenta la relación entre ambas o bien una está en fun-
ción de la otra, arte religioso (específicos), y, final-
mente, arquitectura.
En 1939 fueron escasísimos los libros publicados sobre
arte y menos aún los dedicados a arte contemporáneo (4). De
estos últimos sólo hemos encontrado uno: la biografía del
pintor Mariano Barbasán (1864-1924), obra de Bernardino de
Pantorba que era el seudónimo utilizado por el pintor, en-
sayista, crítico e historiador del arte,José López Jimenez,
autor que, como iremos viendo, fue muy prolífico en los
años cuarenta.
Al año siguiente continuaron siendo pocos los libros
publicados. El Marqués de Lozoya vió en la calle el tercer
tomo de su Historia del Arte HispAnico, de lo que dió cuen-
ta la revista «Vértice» (5). Fue también el autor del pró-
logo del libro titulado Arte Español del pintor Francisco
Pompey. Ese aristócrata fue fue nombrado Director General
de Bellas Artes al cesar a Eugenio D’Ors en septiembre del
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año anterior y que en este año de 1940 recibió los nombra-
mientos de Académico de Número de las Reales Academias de
la Historia y de Bellas Artes de San Fernando, Socio de
Honor de la Asociación de Pintores y Escultores, y corres-
pondiente de la Real Academia Catalana de Bellas Artes de
San Jorge.
La relación entre el arte y la iglesia, la arquitectura
religiosa, la decoración de los templos y la iconografía
religiosa fueron temas centrales en estos primeros años de
la postguerra, realizándose exposiciones (la más conocida
la «Exposición Internacional de Arte Sacro de Vitoria» de
1939) y publicandose un gran número de artículos en la
prensa, además de ser bastantes los libros editados (6).
Libros que relacionaban arte y religión fueron el del
Presbítero Eduardo Junyet, La Iglesia. Construcciones, de-
coración, restauración, que debemos considerar como otra
aportación más de las hechas entonces de cara a la recons-
trucción de iglesias dañadas en la guerra y a la erección
de otras nuevas. Su autor que fue participe de la recons-
trucción de la catedral de Vich, presentó el libro como un
manual “donde vengan métodicamente recopiladas las doctri-
nas, teorías y experiencias dimanadas de las leyes del ar-
te, de la tradición, de las mismas maneras de ser de las
iglesias y del progreso de las técnicas, a fin de estable-
cer los principios que garanticen una cierta unidad de pen-
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samiento base indispensable para la consecución de un es-
tilo” (7).
J. Ferando Roig fue el autor de Normas eclesiásticas
sobre Arte Sagrado. El templo y el altar, libro que estaba
en la línea del anterior de orientación para la construc-
ción de nuevas iglesias.
Del pintor José María Santa Marina se editó una obra
de divulgación Las cien mejores obras de la pintura espa-
ñola, con prólogo de José María Junoy y una nota preliminar
del Marqués de Lozoya. En este libro, que trataba de la
obra de treinta artistas (8), completandolo cien láminas,
el Marqués de Lozoya señalaba la época de Felipe II como la
más fructífera del arte español (con lo que era una voz más
de las que entonces cantaron esa etapa de nuestra historia)
y señalaba el “realismo” y el “ideal religioso” como dos
componentes básicos de la pintura española, que hacía ex-
tensivos a la “raza española” (9).
Un artículo sobre arte y tauromaquia del profesor Enri-
que Lafuente Ferrari fue editado en tirada aparte por la
revista «Archivo Español de Arte».
José Camón Aznar, profesor de la Universidad de Sala-
manca publicó El arte desde su esencia, libro de filosofía
del arte en el que, como dice Francisco José León Tello
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(10) exponía en sus líneas fundamentales su sistema esté-
tico, de origen fenomenológico. Esta obra debió tener poca
resonancia pues su segunda edición es muy tardía, de 1968.
Los artistas del pasado sobre los que se publicaron li-
bros fueron Goya, a quien se dedicó tres obras, y Murillo
con una.
Las guía de museo editada este año fuer la del Museo
Cau Ferrat (Fundación Rusiñol) de Sitges, publicada por la
Junta de Museos de Barcelona.
La traducción del texto del critico norteamericano Jo-
nh Hemming Fry La rebelión contra lo bello le sirvió al
anónimo autor de la reseña de este libro para escribir que
si bien las vanguardias habían pasado no por eso carecieron
de importancia (11).
1941 fue el año en que volvieron a celebrarse las Ex-
posiciones Nacionales de Bellas Artes y en el que se cele-
bró la Exposición del Libro del Movimiento Nacional. Tam-
bién en ese año salió la septima edicción del escrito de
Eugenio D’Ors, Tres horas en el Museo del Prado, obra que
tendría sucesivas reediciones, pero de la que, sorprenden-
temente no hemos encontrado reseñas (12).
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El Ayuntamiento de Madrid editó un artículo sobre el
Estado actual de la escultura pública en Madrid escrito por
Manuel Escrivá de Romaní, Conde de Casal.
Manuel Gómez Moreno, en concordancia con la mirada ha-
cia el “pasado glorioso” de España -tan corriente en la in-
telectualidad del momento- publicó su estudio Las Aguilas
del Renacimiento Español, obra editada por el Instituto
Dieo Velázquez del Consejo Superior de Investigaciones
Científicas.
Francisco Pérez Dolz, profesor de Escuelas de Artes y
Oficios aportó una Iniciación a la técnica de la pintura.
Este autor se dedicó especialmente a la publicación de
obras de divulgación de técnicas artísticas.
José Maria Junoy escribió unos “apuntes biográficos”
sobre Ramón Marti y Alsina (1826-1894), a los que prologó
el Marques de Lozoya.
Una obra de caracter general, Las artes, del norteame-
ricano Van Loon, en su traducción española, y una monogra-
fía sobre Goya, la reedicción de la obra de Laurencio Ma-
theron (editada en 1890). enriquecieron la bibliografía de
ese año.
La editorial católica «Herder» inició una colección,
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con el título genérico «Arte y Vida», consistente en peque-
ños tomos de láminas acompañadas por un breve texto sobre
temas monográficos.
Ante este panorama de ediciones de libros de arte, el
crítico Manuel Abril, desde las páginas de «Arriba», se
quejó de que se publicasen obras en las que sus autores se
olvidaban de las obras de arte (que siempre debía ser lo
más importante) para quedarse en lo que las rodea o de te-
mas que apenas tienen que ver con ellas (13).
El año 1942 ha pasado a la historia del arte español
por ser la fecha del inicio de las actividades -con una ex-
posición de Nonelí- de la Academia Breve de Crítica de Ar-
te. Fue también un año en el que hubo un notable incremento
en las publicaciones. Uno de los libros más comentados fue
el del escritor Emiliano Aguado, El arte como revelación,
del que se publicaron fragmentos en la revista «Escorial».
Visto desde hoy, este libro de filosofía y a la vez ensayo
de arte, nos resulta escasamente atractivo y e lectura te-
diosa, en ocasiones. Su autor exponía cómo el arte no es
conocimiento (no sirve para conocer el mundo) sino revela-
ción de aspectos del mundo que de otro modo permanecerían
ocultos para nosotros, siendo esas revelaciones “penumbra,
desazón, anhelo, presentimiento, desanimo ... (...) lo que
el arte nos deja como rastro de su revelación es un tropel
de impulsos que nos fuerza a huir de lo que somos hacia un
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mundo que no tiene luces ni contornos” (14). Para este es-
critor: “El arte hace presente de una forma concreta “lo
inefable”, lo que es muy difícil de conseguir” (15). Y son
los artistas los que gracias a la inspiración, captan con
sus obras, la esencia de las cosas:
“si las creaciones del arte brotaran en esa zona de
claridad en que se mueve el hombre que busca verdades
por todas partes, el artista nos podría anunciar con
alguna certidumbre lo que iba a hacer; pero ocurre que
las fuerzas que le impulsan a crear están no solamente
del alcance de su voluntad, sino también de sus medios
de comprensión” (16).
Anotemos que para este pensador la inspiración es una
especie de gracia divina-, otorgada al artista sin concurso
de su voluntad, y por medio de la creación, de la cual no
son dueños, sino más bien instrumentos de ella.
Otro libro importante fue el del catalán José María
Junoy, Elogio del arte español, que reunía breves ensayos
(de unas cuatro páginas) con apariencia de artículos perio-
dísticas sobre la obra de ocho artistas del pasado (Zurba-
rán, Velázquez, Goya, Murillo, Ribera, El Greco, Herrera)
y sobre la del coetáneo Santamarina, junto a otros temas
como el dedicado a los “maestros bodegonistas españoles”
(en esta parte comentaba un libro del marqués de Moret y la
obra de pintores bodegonistas desde Sánchez Cotan a Domingo
Caríes), “imágenes de la Virgen” (escrito a propósito de un
libro de Juan Subias sobre la Virgen y sus representaciones
en el arte español), “Arte sagrado hispánico”( donde conde-
naba la proliferación de imágenes religiosas fabricadas en
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serie cuando España contaba
imaginera)
con una rica tradición
“volumen y planimetría del paisaje castellano”
(típico ensayo sobre la luz, el aire, etc. del paisaje de
Castilla). Se abría el libro con un texto sobre la Dama de
Elche.
Como otros ensayistas del momento, Junoy se quejaba de
la perdida de españolidad en el arte:
“En su conjunto, por triste y doloroso que sea el
decirlo, en estas últimas décadas de siglo, hemos po-
dido ver cómo se iban desterrando de las paletas y de
las almas de un buen número de nuestros artistas, todo
lo que podía tener un sentido patriótico y profundo,
una neta significación española” (p.68) “ Esas pinturas
(los bodegones de José María Santa Maria) no son el
producto de ningún compromiso ni de ninguna sofistica-
ción estranjera” (17).
Eugenio Nadal en la reseña que de este libro publicó en
«Destino» (18) destacó cómo para Junoy
“la pintura -incluso el bodegón— ha de tener “un
alma”, una suerte de raiz metafísica, que debe casar
con la del propio país”, juicio que compartía. Aprove-
chaba Nadal para escribir unas reflexiones —suscitadas
por la lectura del libro reseñado-, sobre las caracte-
rísticas de la pintura española, siendo esas el rea-
lismo, la “perenne tendencia barroca” y la religiosi-
dad”
Francisco Pompey publicó Los artistas y el público,
libro dividido en cuatro partes, la primera de las cuales
daba título a la obra. Eran las restantes una dedicada a
Modigliani, otro a Jules Pascin y la última titulada “A ma—
720
nera de epílogo”. En esta obra su autor estimaba posible la
aparición, tras la guerra, de una “cultura renovada sobre
una tradición puramente española”. Para ello era preciso
-escribía- acabar con la democracia (19), mal social y del
arte, mediante una depuración intelectual, y con la labor
artística de las instituciones republicanas, especialmente
la que se aplicó al Museo de Arte Moderno, porque según él
las autoridades responsables de ese museo, al igual que les
pasó a muchos artistas, se dejaron arrastrar por lo forá-
neo. La causa de estos males la encontró en la “Internacio-
nal judeo-masónica marxista” con lo que compartía criterios
con obras y artículos publicados en la Alemania nazi y en
Francia y con algunos en nuestro país (posiblemente tuvo
acceso a las obras francesas pues residía en París). Conde-
naba también las vanguardias que actuaron antes de la gue-
rra civil, que eran, para él, manifestación y causa del di-
vorcio existente entre el arte y el público, ya que “el ar-
te de tendencias nuevas es hijo de una nueva democracia in-
ternacional, y como tal, muy opuesta a la gloriosa
tradición nacional de España” (20).
Este pintor achacaba la causa de la separación entre el
arte y el público a los artistas “inventores del arte revo-ET 1 w 48
lucionario y a los críticos propagandistas de novedades
•.., de cosas nuevas” (21), estando sus origenes en la Re-
volución Francesa cuando los artistas perdieron la clien-
tela aristocrática para dar gusto a “una inmensa multitud
apasionada y democrática y con un espíritu crítico fácil y
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corto: masas oscuras y, sin proponérselo, de ideas opuestas
al individualismo aristocrático y creador del genio del
pueblo” (22). Pero también eran responsables del divorcio
entre arte y público la crítica y el arte oficiales (23).
Relacionando movimientos artísticos e ideológicos conectaba
realismo con materialismo y marxismo, conexión que habría
sido la antesala del impresionismo y éste a su vez de “la
demencia de avant-garde”. De entre los movimientos de van-
guardia se detenía en el surrealismo del que decía ser una
“arte degenerado”. Los comerciantes judios fueron —según
este pintor- los propagandistas del arte carente de conte-
nido humano, obra también, aunque no exclusiva, de artistas
judios:
“Desde los comienzo de este siglo los judios sa-
lieron de su reducida esfera y han pretendido elevarse
a las alturas de lo genial en el arte y en la litera-
tura; ellos se han torturado la vida, y en cada cuadro
o estatua se podía adivinar una dolorosa lamentación,
una inquietud atormentada y una extraña e inquietante
manera de poner al descubierto sus propias inquietudes
solitarias” (24).
En la última parte de su obra volvía a insistir en el
tema de la decadencia de las vanguardias para acabar escri-
biendo que
“hoy lo que interesa no es presenciar el aspecto de
una nueva y original tendencia de “avant—garde”, sino
de que el arte comience de nuevo a comunicarse con el
universo, de una forma sincera y humana” (25)
Otros ensayos de menor importancia para el arte contem-
poráneo fueron el titulado La ceguera y el arte, de Miguel
Capdevila y el del catedrático de lengua castellana de la
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Universidad de Madrid, Joaquín de Entrambasaguas, Cuatro
disquisiciones barrocas sin sentido común y una breve sobre
él.
Las obras de historia del arte fueron Imagineros espa-
ñoles de Joaquín Pía Cargol, y El arte español en tiempos
de los Reyes Católicos de José Selva. El primer autor era
académico correspondiente de la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando; de la de Ciencias Históricas de Toledo
y miembro de la Comisión de Monumentos de Gerona. En su
trabajo -dedicado a José Francés-, estudiaba la escultura
española de los siglos XVI y XVII. La segunda obra fue una
más de las dedicadas a esa época de nuestra historia, en-
tonces archirrecuperada en razón de la pretendida revivifi-
cación de un Imperio Español.
Los libros generales de historia del arte fueron los de
A. C. Pellicer, Resumen de la historia del Arte y el de Fe-
derico Torres sobre lo mismo.
Las obras dedicadas a artistas fueron la de Juan Cortés
sobre Juan Serra, una biografía de este pintor paisajista,
en la que apenas se estudiaba -y menos se analizaba- la
obra del artista, en tirada de dos mil ejemplares, más cua-
tro especiales firmados por el autor. El Elogio de José
dará de Bernardino de Pantorba, ensayo publicado en edi-
ción no venal de 200 ejemplares. Del mismo autor era la
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biografía de Eliseo Meifren (pintor catalán nacido en 1859
y muerto en 1940), libro presentado, como oytros del mismo
autos, bajo el titulo de «Ensayo biográfico y critico», pe-
ro que era más bien de presentación y difusión de este ar-
tista y sobre todo de su obra que ocupaban una importante
parte del volumen. De éste se tiraron 20 ejemplares espe-
ciales y 550 normales.
Rafael Benet, publicó El escultor Manolo Hugué editado
con la colaboración del marchante del artista. Libro lujoso
y de calidad era una biografía de este escultor completada
con una extensa bibliografía. Se hizo una tirada de 313
ejemplares y con él se inaguró la colección “Miguel Angel”
de la editorial Argos.
Luis Monreal y Tejada, critico de «Destino» y comisario
del Patrimonio Artístico, publicó La catedral de Vich y las
pinturas murales de José Maria Sert, con un prólogo del Di-
rector General de Arquitectura, obra que tenía por conte-
nido principal el estudio histórico y artístico del edifi-
cio (abría la serie de las dedicadas a las catedrales espa-
ñolas en la editorial Ediciones Selectas) pero que también
se detenía en el estudio de los murales de Sert.
Goya, El Greco, Murillo y Valdes Leal fueron artistas
“clásicos” sobre los que también se publicaron otros li-
bros.
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Los editados sobre museos fueron Un museo de pinturas
en el Palacio de Buenavista. Proyecto de la Real Academia
de las Nobles Artes de San Fernando, de Joaquín Martínez
Friera. Aureliano Sánchez Sánchez (persona que desconocemos
totalmente) escribió Descripción de una visita al Museo del
Prado, escueta guía presentada como un catálogo de las
principales obras ordenadas por artistas. Una nueva edición
ampliada sobre el Museo “Cau Ferrat” y una breve guía del
Museo de Pintura de Las Palmas de Gran Canaria. Un catálogo
de los cuadros del Museo del Prado editado por el propio
museo cierra este capítulo de guías.
Otro libro (Dos años de arte religioso) de J. Ferrando
Roig continuó con el tema de las relaciones entre arte y
religión. En esta ocasión el autor recogió las realizacio-
nes habidas en este campo (incluyendo la arquitectura) en
los dos años anteriores. En su escrito reconocía la exis-
tencia de una conexión entre arte religioso y arte profano,
pero no admitía los lenguajes más modernos para la icono-
grafía religiosa, ya que esa debía seguir la tradición ima-
ginera española, mientras que el arte moderno producpia ex-
travagancias.
La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando editó
el discurso de recepción (como era habitual) del académico
Moisés de Huerta, de título Fuerza expresiva y caracter en
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la escultura española, que fue contestado por Francisco
Sánchez Cantón (26). En su disertación el escultor valliso-
letano se preguntaba, sin encontrar respuesta, si habría
una escultura genuinamente española Y sin definir en qué
radicaban ese caracter y fuerza expresiva reconocía que am-
bas cualidades formaban parte de la tradición escultórica
española. En su contestación Sánchez Cantón dijo que él no
encontraba diferencia entre arte antiguo y moderno y que
ésa que tantos constataban era debida a la crítica de arte
ya que “distinguir entre arte antiguo y arte moderno es
corte arbitrario”. Estas opiniones, que por un lado digni-
ficaban la dedicación al estudio del arte contemporáneo
justificaban también el no hacerlo, por el lugar en que se
pronunciaron y por la limitada repercusión del discurso
editado.
Varios libros editados en Buenos Aires estuvieron dis-
ponibles en España. La Institución Cultural Española pu-
blicó una monografía sobre Sorolla; de Ramón Gómez de la
Serna se editó un estudio sobre Goya. Este mismo escritor
fue el autor del estudio que acompañó a un libro de dibujos
de Maruja Mallo y que se completó con varios juicios crí-
ticos”(todos ellos de antes de 1939) sobre la obra de esta
artista (27).
Las traducciones que hemos encontrado comentadas en la
prensa fueron la antología Obras maestras de la Pintura
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alemana (1250-1925), que eran una serie de láminas descri-
tas por J. Bernhardt, y traducción de Francisco Pérez Dolz,
y el libro titulado Tú y el arte, de Wilhelm Waetzoldt.
Dos obras recogieron parte de la actualidad artística
barcelonesa. Juan Francisco Bosch publicó, reunidos bajo el
título El año artístico barcelones, 237 artículos y críti-
cas muy breves sobre cerca de 200 artistas, en su gran ma-
yoría catalanes que habían expuesto en la ciudad condal. El
volumen se abrió con el artículo que trataba de la labor
del crítico de arte, donde definía la crítica como “labor
objetiva de examen, de análisis y, a la vez, de
tolerancia”. Esta según él era “disciplina muy de nuestra
época, que no puede interpretarse como falta de firmeza del
crítico en sus ideas estéticas:más bien como vasta compren-
sión.”(28). De Pantorba se publicó las Actividades artísti-
cas de la Sala Gaspar.
En este año de 1942 se produjo una recuperación, aunque
tímida, en la edición de libros ilustrados, hecho que co-
mentó Enrique Lafuente Ferrari. Este profesor señaló en su
artículo la importancia de la crítica en la producción edi-
torial, siempre que fuese una crítica especializada, enton-
ces casi inexistente y que él veía necesaria. Para impul-
sarla proponía la existencia de un equipo de críticos que
ejerciesen su cometido desde una revista apropiada —que,
para él podría ser «Bibliografía Hispánica»-. Este mismo
autor nos informaba de los libros ilustrados publicados y
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de los que tratando temas artísticos acogieron dibujos o
grabados en sus páginas, además de los que destacaron por
la calidad de las reproducciones (29). Pero no se limitó a
dar una relación de libros, si no que criticó la política
editorial llevada por algunas casas como la editorial Orbis
al publicar el lujoso Impresionistas franceses y Obras
maestras de la pintura alemana, y no hacerlo con el arte
español: “el lujo malgastado en publicaciines como éstas,
que no puede decirse vengan a llenar ningún vacio cultural
ni a realizar servicio útil de consideración, nos produce
cierta pena.” (30). Continuó su artículo con destacar po-
sitivamente la labor de algunas editoriales barcelonesas al
elegir para las cubiertas de sus libros o para los interio-
res a ilustradores cualificados. Finalizó con consejar a
los editores emplear a los artistas en sus empresas.
Angel Dotor, miembro de la Real Academia Hispano Ame-
ricana de Ciencias y Artes, comentó con el significativo
título “Espíritu y forma. Estudios sobre el gran arte espa-
ñol” la aparición de colecciones de libros sobre el arte
español, fenomeno que unía al nuevo régimen:
“El contraste, bien notorio, que nos ofrece la
cultura española en este orden, consistente en contar
con caudal artístico tan rico y vario, el cual por tan-
to tiempo vino siendo desconocido e inapreciado ha he-
cho que al recuperarse ahora la conciencia nacional
ocupe preferente lugar del movimiento cultural a sazón
en desarrollo todo lo que sea exaltación divulgadora de
ese nuestro acervo estético” Eran las colecciones la
“Biblioteca de Arte Hispánico” y la “Lavs Artis Hispa-
nicea” de Ediciones Selectas (31).
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Los libros más destacados publicados en 1943 fueron el
de José López Jimenez (utilizando su seudónimo de Bernar-
dino de Pantorba), El paisaje y los paisajistas españoles.
Ensayo de historia y crítica, quien además publicó otras
dos obras; y la reedición del Epos de los destinos de Euge-
nio D’Ors. De este pensador se editó también su libro sobre
el Prado: Tres lecciones en el Museo del Prado. Introduc-
ción a la crítica de arte. En Buenos Aires vió la luz la
segunda edición del importante estudio de Gómez de la Ser-
na, su conocido Ismos. Este libro cuya primera edición sa-
lió en Madrid en 1931, solo se vió aumentado en un capitulo
dedicado a Dali. Como sin duda llegó a España sirvió para
que una minoría culta —en la que se encontraban intelectua-
les franquistas- pudiese recordar la labor de artistas como
Picaso, Miro, Braque, Chirico, etc.
Si de los libros de arte pasamos a los de pensamiento
uno de los principales -si no el primero— fue el trabajode
Pedro Laín Sobre la cultura española, que recogía ensayos y
artículos publicados como editoriales en la revista Esco-ET 1 w 48
rial y otros de nueva redacción. El libro además de una re-
flexión sobre el sentido de la cultura y su desarrollo en
España desde la generación del 98, era una exposición de
“las creencias de la Falange” (Lain).
Volviendo a la producción editorial sobre temas artís-
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ticos, ese año fueron varias las obras dedicadas al arte
del pasado, destacando por su importancia posterior la tra-
ducción de El estilo gótico en España, de August Mayer.
Otros libros de historia y de caracter general publicados
fueron el de Joaquín Ciervo, El cielo marroquí y la pin-
tura española desde Fortuny a Bertuchi; de A. C. Pellicer,
La pintura inglesa y El barroquismo. También salieron a la
calle tres estrudios de José Rafols: Arquitectura de la An-
tigiledad, Las cien mejores obras de la escultura española y
El arte modernista en Barcelona, Angel Sánchez Gozalbo pu-
blicó Pintores de Morelia, noticias y documentos. Del ita-
liano Venturi se tradujo su Arte italiano.
El libro de ensayo estuvo escasamente representado;
además de por el ya citado sobre el paisaje, por la obra
El dolor en la vida y en el arte. Ensayos medicobiográficos
sobre tuberculosos célebres, del médico Leopoldo Cortejoso,
que recogía ensayos biográficos sobre artistas plásticos y
cultivadores de otras artes, como Mozart, Weber, Rosales,
Becquer, Chopin, etc., unidos en razón de su común enfer-
medad que el autor veía como un acicate para la obra
que crearon.
El mayor número de libros publicados fue el de monogra-
fías y biografias sobre artistas vivos o del pasado. Así el
de Rafael Benet, La figura patricia y el arte de Joaquín
Vayreda, en la conocida colección «Biblioteca de Figuras
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ilustres» el de Camón Aznar sobre el escultor del siglo
XVIII Juan de Ancheta, el del Marqués de Lozoya sobre
Vicente López, los dos que Pantorba dedicó a Jiménez Aranda
y Rosales. Alfonso Patrón de Sopranis, marqués de Casa Var-
gas Machuca publicó un estudio sobre Romero de Torres que
era a la vez una guía del museo dedicado a este pintor en
su ciudad natal de Córdoba. Sobre la vida y la obra de este
andaluz se publicó en Buenos Aires un libro de Pedro Massa,
con tirada de cien ejemplares especiales numerados y 2.000
corrientes. En este libro la bibliografía iba de los años
1915 a 1943) Goya siguió siendo un artista muy estudiado;
sobre éste se publicaron además de la reedición del «Epos»,
el estudio de José Llampayas, el de Rafael Domenech Gallisa
que estudiaba la obra de este pintor conservada en el museo
del Prado. También se ocuparon los historiadores de otro
grande de la pintura: El Greco. Sobre éste escribió Luis
Amador Sánchez un libro publicado en Buenos Aires y Angel
Dotor sacó un breve texto en Barcelona (32).
Los estudios de estética fueron el de Guillermo Diaz
Plaja, El engaño a los ojos (Notas de estética menor), el
de José Jordan de Urries y Azara, La contemplación del arte
y la evolución artística (Estudios sobre teoría general del
Arte) y la reedición a cargo del padre Miguel Batllori de
La belleza ideal de Esteban de Arteaga.
Como libro de divulgación señalamos el de Mateo Maran-
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goni, Para saber ver (como se mira una obra de arte).
Sobre técnicas artísticas la única obra de la que tene-
mos referencia es la de Francisco Pérez Dolz Teoría de
los colores.
Dos libros recogieron las realizaciones y proyectos ar-
quitéctonicos del nuevo Régimen. Uno escrito por Manuel
Chamoso Lamas se dedicó a las actuaciones del Servicio de
Recuperación Artística. El otro escrito fue un folleto so-
bre los proyectos para la Ciudad Universitaria de Madrid
(33).
Vamos a detenernos brevemente en las obras que tuvieron
más incidencia en la cultura artística del momento.
El paisaje y los paisajistas españoles en edición de
seiscientos cincuenta ejemplares, versaba sobre las varias
maneras de tratar la pintura de paisaje, de la que expli-
caba su historia. Este género fue muy abundante en la post-
guerra especialmente en Cataluña, continuando una tradición
originada el siglo anterior. También estudiaba brevemente a
una larga serie de pintores, aportando datos biográficos de
esos y unas resumidas características de sus obras (34).
Según Pantorba esta pintura seguía demasiado unida al im-
presionismo del que debía apartarse, superándolo, para en-
contrar una vía más acorde con los tiempos presentes. A las
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conquistas del impresionismo -escribía el autor- se debía
añadir lo que aquel no tuvo en cuenta: “el rigor del di-
bujo, el amor a la construcción de las cosas, el deseo de
que éstas, iluminadas, acariciadas por el aire, no pierdan
su estructura propia, como efectivamente no la pierden en
el natural” (35).
El otro libro de amplia resonancia fue, como adelanta-
mos, la obra Epos de los destinos de Eugenio D’Ors, ensayo
que trascendía con mucho el terreno artístico. Formaban el
libro una biografía de Goya, que había sido publicada en
francés en 1929, otra de los Reyes Católicos -que ampliaba
a las personas de Cisneros, Colón y El Gran Capitán-, tam-
bién publicada con anterioridad en Francia (en 1932) y la
serie de las glosas de «El Debate». Este libro fue comen-
tado extensamente por Salvador Lissarrague, quien inició su
reseña diciendo estar “ante una obra maestra”
La obra Tres lecciones en el Museo del Prado de intro-
ducción a la crítica de arte debemos verla como el resul-
tado editorial de un cursillo que d’Ors había pronunciado
en el citado museo a finales de 1941. Expuso en el libro
juicios sobre la crítica de arte algunos de los cuales ya
había explicado mucho antes, a finales de los años veinte,
y que había recogido, en parte, en «Las ideas y las formas.
Estudios sobre morfología de la cultura» (Madrid, 1928).
D’Ors -según Jardi (36) a quien seguimos en este comenta-
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rio- distinguía tres tipos de crítica: El más antiguo ya
abandonado, adoptaba a su vez varias modalidades: la que se
limitaba a comentar los significados de las obras, la que
se apoyaba en argumentos psicológicos, la que buscaba moti-
vaciones nacionalistas y la que mediante comparaciones bus-
caba manifestar las influencias entre unos y otros artis-
tas. El segundo tipo, más moderno, era una crítica que per-
manecía en los aspectos formales de las obras. El tercero
que él defendía como el acertado era el de la “crítica del
sentido”, que, como nos dice Jardi, interpretaba las obras
artísticas según la Historia de la Cultura. Para d’Ors la
crítica era imprescindible. En sus palabras:
“No siempre los artistas se percatan de cuanto,
para su propia obra de creación, necesitan de la conti-
nua presencia, al lado de la misma, de ciertas fromas
de comentario, estímulo, revisión y, sobre todo, pro-
ducción y agitación de atmósfera: quien debe proporcio-
nar esto, es la crítica...(...) Porque también la crí-
tica, como el gnomon, tiene derecho a afirmar que, si
bien ella no podría existir sin las obras de arte a las
cuales se aplica, tampoco ellas sin ella alcanzaran en-
tidad o eficacia cabales. Cultura significa siempre
diálogo. Y el verdadero diálogo entre el artista y el
público jamas ha podido desarrollarse sin intér-
prete. “(37)
Alfonso Patrón de Sopranis comenzó su estudio sobre Ro-
mero de Torres con un violento alegato condenando la situa-
ción española de preguerra a la vez que, también con viru-
lencia, justificaba el “Alzamiento” como el medio de recu-
perar las “verdaderas tradiciones españolas” perdidas. Se-
gún este autor la desastrosa situación del país afectaba
también al arte, que se dejó influir de extranjerismos, es-
pecialmente la arquitectura y menos la pintura; pero -aña-
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día— acabada la guerra comenzaba a solucionarse. Esta xeno-
fobia cultural fue una constante en muchos intelectuales y
simples publicistas que trataron de temas artísticos en la
postguerra.
Explicaba la historia del arte español desde la duali-
dad de arte con caracter nacional y arte extranjerizante,
dandose éste sobre todo a partir de Goya. Para él, el arte
español “es la representación eterna de nuestra alma nacio-
nal, de una u otra manera, plasmada en una obra escrita,
tallada o pintada”. Tras Goya sólo dos pintores: Ignacio
Zuloaga y Julio Romero de Torres, eran artistas de gusto
español:
“Solamente en la época moderna, dos grandes
pintores en una bifurcación genial, son intérpretes ca-
da uno en su estilo del gusto y el ambiente nacionales.
(...) Y es Romero de Torres el que interpreta, según la
verdadera tradición española el alma nacional. Porque
si bien Zuloaga, adaptándose más a si las corrientes
modernas, sabe y logra expresar de manera genial nues-
tra espiritrualidad, es, sin embargo, su gusto y su am-
biente, su misma técnica, la luz, la composición, el
colorido, algo que crea una rama moderna dentro de
nuestra Escuela de Pintura. Romero de Torres es, al
contrario, fiel continuador de las normas más hondas
trazadas por el alma popular española.” (38)
Centrado ya en la vida y la obra del artista cordobés
exponía que éste era el pintor de la mujer y de la raza, lo
que repetía al comentar cuadros (como el del “Poema de Cór-
doba) si bien el aspecto principal y central en la obra del
pintor era su comunión con el pueblo, la raigambre popular
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(66 páginas) el valor y significación del artesano, las
primeras obras de artesanía y las sucesivas siguiendo civi-
lizaciones pasadas hasta llegar a la situación presente.
Los estudios de estética publicados ese año fueron la
tesis doctoral de José María Sánchez de Muniain, Estética
del paisaje natural, muy comentada en su momento (65) y el
de Luis Rey Altuna, de título Qué es lo bello, que era una
introducción a la estética de San Agustín.
Desde Buenos Aires llegó La pintura brasileña de Jorge
Romero Brest, Pintores y escultores que conocí 1900-1942,
de Michel Georges-Michel (66) y una monografía-ensayo del
pintor Juan Larco escrita por Ceo Dorival (67).
Los libros y escritos de arquitectura que hemos locali-
zado y que consideramos interesante reseñar aquí fueron el
de la conferencia sobre la arquitectura en España que el
Director General de Arquitectura, Pedro Muguruza Otaño pro-
nunció en la Escuela Social de Madrid, en la que su autor
justificó la vuelta hacia una arquitectura tradicional por
el cumplimiento de unos “principios permanentes” y en la
que explicó los cometidos de los organismos oficiales
responsables en la la política edilicia (68). El de José
Moreno Torres, dedicado a la reconstrucción urbana en Es-
paña y que se publicó con este título y el discurso Ante
una moderna arquitectura que Antonio Palacios Ramiro leyó
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en el Instituto de España con ocasión de la conmemoración
del II centenario de Juan de Villanueva. En él defendió el
neoclasicismo como la arquitectura más apropiada para el
Nuevo Orden español y -con más carga ideológica que análi-
sis histórico- afirmó que si el neoclásico que siguió al
barroco surgió como reacción a éste, el nuevo neoclásico lo
hacía contra el cubismo, al que curiosamente calificaba de
sovietizante (69).
Otra obra fue Las cien mejores obras de la arquitec-
tura española de Luis Monreal y Tejada, con prólogo de José
María Junoy y nota preliminar de Francisco Iñiguez, comisa-
rio general del Tesoro Artístico.
Vamos a detenernos en comentar brevemente los principa-
les.
De los dos libro de Eugenio D’Ors: Mis Salones. Itine-
rario del arte moderno en España (que recogía estudios y
referencias de los salones de los Once de los años 1943,
1944 y 1945) y Teoría de los estilos y espejo de la arqui-
tectura nos interesa especialmente el segundo por ser un
libro clave en la reflexión artística de este intelectual.
En este libro como en la mayoría de los que D’Ors pu-
blicó en la postguerra exponía parte de sus juicios artís-
ticos y pensamiento filosófico de raices bastante lejanas.
Vamos a explicar brevemente lo principal de cada apartado,
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siguiendo el orden de aparcición en el libro, pero antes
veamos, con las propias palabras del autor, la finalidad
del volumen:
“En cambio lo que se puede aprender en estas pági-
nas y en las siguientes es, en el silencio de las rece-
tas clasificatorias, la elocuencia de las generaliza-
ciones esquemáticas, capaces de encontrar denominador
común a los productos de la cultura, que la rutina
aconstumbra a tratar más aisladamente: tal, la forma
arquitectónica de la cúpula en relación con la forma
estatal de la Monarquía y la ceremonia de los ritos li-
túrgicos, con la morfología de las composiciones musi-
cales.” (70)
En la “Teoría de los Estilos”, después de recordar que
él no era crítico de arte y que si se ocupaba de ello lo
hacía desde la filosofía en su deseo de entender la totali-
dad de la cultura, intentaba demostrar “la posibilidad de
un sistema de correspondencia entre los contenidos espiri-
tuales y las determinaciones formales” (71), objeto central
de su “Morfología de la Cultura” ciencia creada por él, en
la que el estudio de los estilos ocupaba un lugar priorita-
rio. Estos los definía como “repertorios de dominantes for-
males, en que funcionalmente nos son revelados los “eones”
,
las constantes de la Historia” (72). Estos eones podían ser
de dos tipos: “«eones puros», es decir, constantes absolu-
tos, independientes del lugar y del tiempo” y «eones mix-
tos», constantes relativas, a quienes muerden ya las limi-
taciones de extensión o de duración” (73). Equiparablemente
habría dos clases de estilos: «estilos históricos» y «esti-
los de cultura».”Los primeros -explicaba D’Orsatañen a una
sola época, a una sola región, a un solo departamento de la
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cultura; los segundos son constantes y determinan las mani-
festaciones de la Cultura en su totalidad” (74). En conclu-
sión, “el clasicismo es un «estilo de cultura», mientras
que el goticismo es un «estilo histórico» nada más” (75).
Lo que ayuda a entender la preferencia de D’Ors por el cla-
sicismo y su predicación de éste como el arte más pre-
ciado.
Volvía sobre el tema de la crítica de arte para exponer
las aportaciones de sus reflexiones al desarrollo de esa.
“Tengamos valor para la proclamación de esta ver-
dad: la crítica de arte, la crítica responsable y co-
herente no se ha dado en el ayer, no se da hoy tampoco;
se dará, si acaso, en el mañana. Para alimentar su po-
sibilidad, y en nosotros la esperanza, reconozcamos que
se han alumbrado a última hora dos fuentes. La crítica
de arte beneficiará en lo futuro de la aportación, por
un lado, de la Tectónica, es decir del análisis morfo-
lógico de la Geometría sensible, aplicable al interior
del producto estético, pintura, estatua, composición
musical. Por otro lado, de la Morfología de la Cultura,
dentro de la cual las obras particulares son interpre-
tadas como signos o exponentes de grandes conjuntos es-
pirituales y estilísticos, en que, digámoslo una vez
más, se funden y equiparan con las creaciones de los
artistas las de los filósofos, las de los hombres de
ciencia, las mismas de los estadistas y capitanes y
hasta las anónimas, como la moda, el lenguaje o el fo-
lklore”
Y de su labor decía:
“si no soy critico de arte he contribuido a la po-
sibilidad de que un día la crítica de arte llegue a
existir. “(76)
En el apartado “El arte y la realidad” constataba el
fin de una época (la de las “entregas revolucionarias” de
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los artistas) y el advenimiento del orden perdido (77).
Bajo la rúbrica “Arte y sociedad” trataba del papel del
Estado en la protección de las artes y de los artistas,
defendiendo que esa labor de mecenazgo corriese a cargo de
las administraciones locales, pues así los poderes encarga-
dos (los municipios) tendrían por encima de ellos otro po-
der (el Estado) para exigirles su obligación, además de que
“sólo en ambientes relativamente reducidos puede contarse
con la eficacia de un control de la opinión pública, inte-
resada en la gloria colectiva” (78).
En el capítulo “Del arte mural” proponía una mayor com-
penetración entre arquitectos y artistas, ya que juzgaba
necesario lograr un trabajo común.
En la segunda gran parte del libro («Espejo de la Ar-
quitectura») se ocupaba de la arquitectura, de los arqui-
tectos Alberti, Palladio y Villanueva, del arte sacro y de
las relaciones entre arte y máquina. Exponía que la arqui-
tectura no era un arte al margen de otras facetas de la
cultura, por lo que “las formas arquitectónicas de una épo-
ca dada de la Historia están en función de sus formas polí-
ticas” (79), sobre lo cual ya había escrito en la primera
parte al detenerse en las relaciones entre la cúpula y la
monarquía, sobre lo que ahora volvía (80).
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En la parte dedicada al arte sacro (que era un texto de
años atrás sobre lo que sería la Exposición Internacional
de Arte Sacro de Vitoria, en la que D’Ors tenía una gran
responsabilidad, y en una entrevista del autor con un miem-
bro de la orden benedictina) señalaba los dos grandes peli-
gros para ese arte: la producción masiva en serie de image-
nes carentes de calidad y “la vanidad profesional de algu-
nos artistas, convertidos, por culpa de un concepto anacró-
nico sobre la función social del arte en divos remilgados”
(p. 318), de los que se podría escapar gracias al rigor li-
túrgico y a la moderación (81).
El libro acababa con unas consideraciones sobre la in-
fluencia de las máquinas en el gusto estético y viceversa
suscitadas al recordar la obra del futurista Marinetti, fa—
llecido poco tiempo antes.
De los escritos sobre artistas el más importante fue el
de Sánchez Camargo sobre Solana, pintor al que dedicó su
estudio, por el cual recibió el Premio Nacional de Litera-
tura. El libro (82) describía la trayectoria vital y artís-
tica de este pintor muerto en este mismo año de 1945, a lo
que se añadía opiniones críticas que sobre el artista y su
obra emitieron los estudiosos Marqués de Lozoya, Sánchez
Cantón, Rafael Lainez Alcalá, José Francés, Gregorio Mara-
ñón, José Camón Aznar, Eugenio D’Ors, el pintor y director
del Museo del Prado Fernando Alvárez de Sotomayor y el es—
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critor Azorín. Otros “addendas” eran tres capítulos inédi-
tos sobre una obra literaria del pintor, una relación de
exposiciones nacionales y extranjeras donde figuraron cua-
dros de Solana, una lista de premios obtenidos por el mismo
artista, y la bibliografía consultada que era bastante ex-
tensa, como también eran bastantes las reproducciones de
los cuadros (ciento treinta y cinco).
El libro de Marcelo Abril sobre Julio Romero de Torres
insistió en temas tópicos sobre este pintor: la raiz anda-
luza del artista, el cante jondo, etc. (83).
El otro libro dedicado a Sorolla por el mismo autor re-
cogió seis breves ensayos sobre la obra del gran pintor le-
vantino (84).
El Secretario Perpetuo de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando José Francés vió publicada su mono-
grafía sobre el artista burgales Marceliano Santa Maria
(académico desde tiempo atrás) que consistió en un breve
estudio de presentación del artista y treinta y seis lámi-
nas que reproduccian una selección de sus obras. Su prosa
empalagosa que nos da idea de lo que todavía podía publi-
carse, propio de una epoca pasada pero a a la que todavía
se aferraban eruditos que como Francés tenían poder:
“El perenne verdor, patriciamente aterciopelado y
el macizo tronco que levantan los multiples brazos en
745
una gallardía serena, de las viejas encinas -enraizadas
firmes a la tierra nutriz y avidas de la infinitud azul
de los cielos en saludo a las nubes y las aves viaje-
ras— no dejan nunca de tener la aureola clara, luminosa
y tierna de las hojas nuevas.
Estas hojas nuevas, incesántemente surgidas donde
fuera el árbol no más que varita cimbreante a los vien-
tos y que ahora encanece argéntea la fronda copiosa y
cupular, es como un halo glorial de eternidad renovada.
Así Marceliano Santa María y su arte. Acaso no hay
en toda la pintura de hoy española otra figura de pa-
triarca triunfal en quien la robustez añosa, la majes-
tad extendida el claror fresco juvenil de los renaci-
mientos continuos se marquen con tales caracteres de
supremacía legítima.
Diriase que la advocación mariana de su apellido y
la simbólica semblanza de doble infinitud de su nombre
célico, celistias marinas, fusión de azules dilatados
que el horizonte liga .
El «ensayo biográfico y critico» que Pantorba escribió
sobre Cabrera Cantó, pintor de la generación de Sorolla,
fue uno más de los libros escritos por el primero para pre-
sentación y divulgación de la obra de un artista. El libro
formaba parte de las iniciativas que en este año de 1945 y
en los inmediatos anteriores se realizaron para promocionar
la obra del artista alcoyano (86).
El libro de ensayos de José Francés Madre Asturias nos
interesa pero más que por los artistas estudiados por su
intento de explicar el arte regional y por sus juicios so-
bre la pintura del momento. Veamos lo primero:
El regionalismo partía de una conexión con la tierra:
“El arte regional es el producto de la reintegra-
ción filial de los artistas a la tierra nativa, a la
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luz que hallaron al abrirse sus ojos y al espectáculo
que fue ofreciéndose sucesivo, pero integro de cualida-
des características a lo largo de los años de niñez y
adolescencia.” (87)
Habría una componente racial:
“Buscan (los artistas) no ya los modelos importa-
dos de la buena sociedad; no ya los emblemas simbóli-
cos, ni mucho menos las reminiscencias mitológicas;
afrontan al hombre de mar, al hombre de la tierra, a
las mujeres del pueblo; es decir, aquellos seres huma-
nos que conservan intacto e integro el caracter
racial.” (88)
Existirían dos tipos de regionalismo:
“Debe reconocerse un regionalismo estético puro y
un regionalismo estético impurto, en lo que se refiere
a la integridad de los motivos y a la forma de expre-
sarlos.
Pureza tanto como racialidad ejemplar. Impureza e—
quivalente a pegadizos extranjerismos, a un gregarismo
feudatario de escuelas ajenas.” (89)
Respecto a la pintura española del momento escribió:
“La pintura española está en un periodo transito-
rio. transición apoteósica de una pompa deslumbradora,
de una grandeza que hace presentir el renacimiento;
pero, al fin, transición.
La pintura española puede desvirtuarse, bastardear—
se, abestiarse, en un diletantismo intrascendente o en
aberraciones exhibicionistas. Buscando la liberación de
su ranciedad clásica o su vulgaridad realista ¿no sabrá
evolucionar de una manera que la redima sin dañarla?
(90)
Ya hemos dicho quien era Francisco Pérez Dolz. Veamos
ahora el contenido del libro que publicó este año: La pro-
cesión de los istmos. Estaba dividido en tres grandes par-
tes. La primera se iniciaba con un explicación aclaradora
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de los conceptos “ismo”, “clásico” y “romántico”, que se
caracterizaban, respectivamente, por la idea de cambio y
progreso (ismos), “autoridad fundada en perfección” (clá-
sico) y “lo espontáneo, lo brotado del sentimiento y tras-
ladado sin darle tiempo a pasar por la razón, lo imprevisto
y alegre, lo deliberadamente nuevo y original” (romántico).
Los estilos nacerían de la contraposición entre clásico y
romántico.
Una vez hecha la explicación inicial comentaba breve-
mente las características que según él tenían el romanti-
cismo decimonónico, naturalismo, realismo, impresionismo,
idealismo, simbolismo, modernismo, futurismo, expresio-
nismo, superrealismo y cubismo. Como es muy normal en mu-
chos historiadores del arte, este autor a medida que se
acercaba al presente veía más elementos para rechazar los
nuevos movimientos artísticos y mostraba una mayor incom-
prensión de los mismos. Del futurismo escribió:
“quiso ser profético sin llegar a tanto; fué, sim-
plemente, una avidez de triunfo en un futuro próximo.
No venía a implantar una moda no postulaba una estética
nueva” (91).
Sobre el surrealismo:
“Porque surrealismo indica que lo que se va a pro-
poner como ensayo, o a atacar en firme, es algo que se
inspira en lo que está por encima de la realidad, sobre
el alcance de ella, y esto es, justamente lo que ha he-
cho el Arte siempre que ha sabido ejercer plenamente su
elevada función” (92).
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Escribio también que el surrealismo era una manifesta-
ción más del idealismo y que así debería ser llamado. Sus
palabras más duras —pero que servían para juicios bastante
simples— fueron aplicadas al cubismo:
“El cubismo no tiene derecho a llamarse Cubismo
sino cuando lo es verdaderamente, cuando se inspira en
el cubo como figura ideal y esencial; a lo sumo se a-
ceptará como cubista alguna obra -muy pocas— de Pica-
sso, de Braque, de Metzinger..., construidas a base de
estructuras cúbicas. Y nada más. Pero aún en estas
obras falta la verdadera esencia o subjetividad del cu-
bo, pensado metafísiscamente, como lo pensó, en el si-
glo XIII, Raimundo Lulio.” (93).
Según él no debería hablarse de cubismo, sino de picas-
sismo y por tal entendía las obras de bodegones y géneros
afines de Picasso y seguidores. Afirmó también, haciendo
suyos juicios comunes en la época sobre la pintura cubista
y su relación con el comercio del arte que:
“el picassismo ha sido una organización industrial
explotadora del snob rico, del superburgues parisiense
y de sus imitadores de otras capitales”
“Nadie había de esperar que el cubismo, como cual-
quiera otra tentativa, se perpetuase, entre otras cau-
sas por la de ser una moda y ser ley de ellas que cam-
bien de temporada en temporada; pero que un espíritu
constituido para el ejercicio del Arte mantenga hoy co-
mo verdad fundamental lo que no tiene nada de común con
lo que mañana ha de ploclamar y mantener, es decir, que
no existe nexo espiritual ni correspondencia o grada-
ción evolutiva entre lo de ayer y lo de hoy, eso no
tiene lógica ninguna, ni puede obedecer a más ley que
la del capricho, si puede llamarse ley” (94).
Acabó sus comentarios sobre el cubismo acudiendo a Or-
tega (el Ortega de 1924) y escribiendo que el arte moderno
es “más bien antiestético, o anestésico ... si no anesté—
749
sico, como arte coetáneo de otros anestésicos en boga: el
tango, la cocaina, el éter, la morfina, el dadaismo
(95).
La segunda parte, más breve que las otras dos, y con el
genérico titulo de «El momento actual del arte» , era una
visión negativa del arte contemporáneo partiendo de que és-
te estaba falto de espíritu y de expresión, resultando ser
sólo técnica.
La tercera y última parte del volumen era un estudio
sobre los géneros pictóricos, aunque se limitaba a la pin-
tura de historia, al paisaje, a los bodegones y a la pin-
tura de temática religiosa. Según él, los bodegones eran un
género menor, inferior a la pintura de figuras humanas, pe-
ro útil en el aprendizaje de la pintura. La pintura reli-
giosa la veía fundamental pues
“El arte, así como en Grecia tuvo un máximo ideal
temático en la tragedia extraida de la historia antigua
y de la Mitología, en nuestra civilización no tiene ni
podrá hallar temas de mayor intensidad de emoción y de
sentimiento que los que todavía y por siglos se des-
prenderán de las páginas de la Biblia y de los Evange-
lios” (96).
1946 fue un año en que se publicaron varias historias
del arte, generales y de España, que tuvieron, y tendrían
posteriormente, una gran importancia, sobre todo en la en-
señanza. Nos referimos a la Historia del Arte en cuadros
esquemáticos de José Maria Azcárate y a la Breve historía
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de la pintura española, en su tercera edición, del también
profesor universitario Enrique Lafuente Ferrari (97).
Otro libro de caracter general fue el de Vicente de Pe-
reda (persona que desconocemos), Pintura y escultura. Sus
origenes, épocas y escuelas hasta el siglo XX.
También se editaron libros de Eugenio D’Ors. En esta
ocasión fueron varios. El Arte de entreguerras. Itinerario
de arte universal (1919-1936), que recogía artículos publi-
cados en «Las Noticias», de 1920-24 y «Blanco y Negro». Dos
obras sobre Goya: El arte de Goya seguido de la otra visita
al Museo del Prado y Goya y lo goyesco. A la luz de la his-
toria de la cultura, y tres ensayos sobre Picasso (Pablo
Picasso en tres revisiones), uno de los cuales ya había si-
do publicado en Francia en 1930 en traducción de Francisco
Amunategui.
Sobre este mismo artista se dió a la imprenta el cono-
cido estudio de Alejandro Cirici Pellicer, Picasso antes de
Picasso.
D’Ors no fue el único estudioso del que se publicaron
trabajos sobre Goya. De Enrique Lafuente Ferrari se editó
Goya: El Dos de Mayo y los Fusilamientos. De otro grande de
la pintura, Velázquez, publicó Rafael Benet un ensayo de
sugestivo titulo: La actualidad de Velázquez, en el que el
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estudio de la obra de este pintor le llevaba a la conclu-
sión de “proponer a Velázquez como terapéutica tanto a los
que sienten incontenible sed de evasión, bien hacia los lu-
ceros, bien hacia la cloaca, como a los que pudieran con-
fundir la intensidad con la nerviosidad superficial” (98).
Jesús Rodriguez del Castillo escribió Ignacio Zuloaga.
Ensayo critico.
Los restantes artistas del momento que merecieron la
atención editorial fueron Manuel Castro Gil, en un libro de
Santiago Aguilar que estudiaba sus grabados, Luis Castella-
nos, Juan Coloiu, Federico Lloveras y Luis Muntané, en la
colección «Figuras Cumbres del Arte Contemporáneo». El vo-
lumen dedicado al pintor Luis Castellanos inaguró la colec-
ción de monografías dedicadas al arte español por la casa
barcelonesa Alejo Climent. Consistió en diecisiete láminas
precedidas de un texto autobiográfico y un breve ensayo so-
bre la realidad y el realismo escrito por ese dibujante y
pintor. En él estableció una distinción entre realidad cap-
tada y realidad inventada y, de forma bastante confusa, co-
mentó la existencia de un estilo impersonal, neutro que se-
ría, para Occidente, el resultado, la síntesis del trascu-
rrir del arte desde la antigUedad. Acabó señalando sus in-
tenciones como pintor en conexión con la realidad inventada
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y el estilo neutro (99).
La obra de Claudio Miralles Gaona, a pesar del titulo:
Libertad ... y arte (ensayos) apenas trataba temas artísti-
cos según se indicó en la breve reseña que se publico en el
semanario Mundo
.
El Departamento de Cultura del Ministerio de Educación
Nacional a través de la Delegación de Distrito de Zaragoza
publicó en un folleto la conferencia de Federico Torralba
Soriano Trayectoria de la Pintura Moderna.
Otra publicación oficial fue la Historia del Museo del
Prado 1818-1868 del pintor Mariano de Madrazo, en edición
del Ministerio de Asuntos Exteriores.
La publicación de la ciudad condal «Anales y Boletín de
los Museos de Arte de Barcelona» editó un folleto (Ficha
impresionista de veinte artistas españoles en Paris (1940-
1942) con semblanzas escritas por Cesar González Ruano so-
bre los artistas españoles que conoció en París en los años
de la ocupación alemana. En él relató algunas curiosas
anécdotas de la vida de los artistas (100).
Del pintor Francisco Pompey se editó la «guía gráfica y
espiritual» del Museo Nacional de Arte Moderno, cuyo ob-
jeto, en palabras del autor era: “ofrecer al visitante no
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sólo unas líneas de crítica, más o menos espirituales y más
o menos de caracter histórico, sino también unas críticas,
aunque no sean extensas ni dogmáticas ni metafísicas en
profundidad, que puedan facilitar al visitante la ocasión
de contemplar las obras de este Museo, con algunos y amenos
comentarios históricos y, al mismo tiempo, poder comenzar a
formnarse una orientación crítica e histórica, una cultura y
una disciplina de buen gusto” (101).
Este libro nos interesa porque gracias a él podemos ver
cual era la opinión respecto a la existencia de un museo de
arte contemporáneo de un artista que si no contaba mucho en
el terreno pictórico sí en cambio en el de las publicacio-
nes. Veámosla. Lo primero que hacia Pompey era quejarse de
la escasez de salas y de obras. Discutía la decisión del
Patronato del Museo de reservar tres salas para la muestra
de obras de tendencias recientes conocidas a través de las
Exposiciones Nacionales, exposiciones particulares o de
obras de reciente adquisición por parte del Estado. Según
él si de este modo se podían dar a conocer esas obras “y
contribuir a la fama de los jóvenes maestros ~...) involun-
tariamente nos priva de poder seguir paso a paso el proceso
histórico de la pintura española” (102) . Esta política,
escribía, era similar a la que realizó el Patronato y la
Dirección de 1931 a 1934, si bien con diferencias, pues en
esos años el patronato “partía de un principio esenciala-
mente antimusical, revolcionario -valga la palbra— y secta—
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rio. No le importó sacrificar el sentido histórico, pues
así podía realizar la creación de un Museo de pintura con-
temporánea: contemporánea novísima de “avant garde”; de
“arte viviente”, inspirado en la interesante y turbulenta
actitud de aquel famoso libro, «L’Art vivant» de André Sal-
mon”. En cambio el patronato actual “supongo, con satisfac-
ción, que está animado de unas ideas y deseos más en armo-
nía con las grandes dificultades que ofrece el poder recon-
ciliar lo histórico museal, permanente, y el crear un Museo
de pintura contemporánea, de “arte viviente” y “novísimo
Como solución proponía la creación de tres museos en
Madrid:
“Un Museo de arte moderno (nacional), el que va de
Goya a Sorolla, Anglada Camarasa e Ignacio Zuloaga; un
Museo de Arte Contemporáneo (nacional), en el que se
debe comenzar con Sorolla, Anglada Camarasa e Ignacio
Zuloaga; y con estos tres maestros trazar la trayecto-
ria que nos conduce al arte contemporáneo, a las nuevas
adquisiciones de 1940 a 1945. En este tercer Museo es
donde se podrían construir unas salas para exposiciones
de las últimas adquisiciones del Estado o legados de
pintura y escultura de artistas españoles” (103).
Para las obras de artistas extranjeros proponía otro
museo diferente, al modo del “Jeu de Pomme” de París.
Como hemos podido ver el número de libros editados en
1946 fue inferior al de los inmediatos anteriores. Detengá-
monos en comentar los más destacados de entre los relativos
a arte contemporáneo.
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El texto de Alejandro Cirici sobre Picasso era un estu-
dio de la obra de este pintor anterior a 1904, cuando aún
el artista no había conseguido la fama internacional. Este
libro, según se indica en el prólogo fue escrito en francés
pero al final la edición española se publicó antes. Según
Juan Teixidor, que escribió una reseña sobre esta obra, “es
el primer libro de un crítico que prescinde del panfleto o
la parrafada lírica para ceñirse friamente, clínicamente al
análisis de los resultados” (104). Angel Alavárez de Mi-
randa desde «Cuadernos Hispanoamericanos» escribio que es-
te libro consagraba a Cirici “como crítico artístico del
más amplio y exigente formato”, además de ser “un buen ex-
ponente de la renovación de la crítica de arte, tanto en
cuanto al bagaje cultural como al rigor científico del crí-
tico” (105).
Los tres ensayos de Eugenio D’Ors sobre el mismo ar-
tista se publicaron como era habitual para los trabajos de
este pensador en Aguilar (y como también era frecuente en
la época sin indicación de la fecha). Como ya hemos indi-
cado uno de ellos se había editado antes, en 1930. (106).
En ese, D’Ors exponía lo que no era Picasso (ni un pintor a
la moda, ni un pintor de vanguardia, ni un pintor español
-pues según D’Ors había que rechazar el entender geográfi-
camente y con un sociologismo fácil, el arte-) y lo que si
era cronológicamente, “el primer pintor moderno, cuyas
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obras, exentas de realismo, exentas de dinamismo, constitu-
yen un puro espectáculo intelectual” (107). Estudiando su
pintura distinguía “cuatro órdenes”. Una figuración plural:
composiciones donde la figuración es todavía una plurali-ET 1 w 267
~, bien que ésta se presente ya racionalmente ordenada y
aristocráticamente destacada del fondo” (108), una figura-
ción única: “una figura solitaria o un único racimo figura-
tivo reinan en medio del espacio vacio y desnudo del fondo”
(109), una figuración gigantesca: “la figura o el grupo fi-
gurativo se vuelven gigantescos invadiendo lo que pudiéra-
mos llamar el dominio del fondo y formando, como para huxni-
llar a éste, una mancha monumental” (110), y una figuración
fragmentada: “la monumentalidad se rompe, la figuración se
fragmenta en pedazos, que invaden el fondo y lo pueblan,
siguiendo una cierta dispersión, aunque se conserve siempre
la grande y abstacta unidad de un ritmo, de un juego de re-
laciones conjugadas con su centro, de una permanente ley
interior.” (111)
De manera curiosa, pero habitual en D’Ors, establecía
analogías entre esas cuatro arquitecturas y otros terrenos
de la cultura bastante alejados. Asi escribió:
“Podríamos decir, considerando como especies de un
mismo género la pintura y la política, que las composi-
ciones comprendidas en el primer grupo ofrecen a nues-
tros ojos estructura en forma de República, aunque se
trate de una república aristocrática y jerárquica como
lo fue la de Venecia. Las composiciones del segundo
grupo están ya netamente construidas según una disposi-
ción monárguica, bien que, a veces con monarquía dua-
lista, donde está simbolizado un “tanto monta” al es-
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tilo de Fernando e Isabel. Por lo que hace a las compo-
siciones de figuras gigantescas y monumentales, las que
invaden el espacio destinado al ambiente, ¿cómo rehu—
sarles un parecido con la noción misma de Imperio, se-
mejanza acentuada todavía por las expresiones de “Ro-
ma”, “romano”, etc. Las otras, en fin, las composicio-
nes relativamente dispersas, las que, nos plazca o no
nos plazca hemos de llamar “multipolares”, provocan in-
evitablemente, si se tienen en cuenta los lazos de ar-
monía superior y de unión que dominan esta multipolari-
dad, el recuerdo de las instituciones federativas, la
imagen morfológica de una confederación” (112).
También desarrollaba su opinión de que a pesar de ser
Picasso el mejor pintor cubista no había olvidado las tra-
diciones de la historia del arte, para acabar distinguiendo
dos tipos de artistas con obra en los museos: los artistas
“ejemplos” y los artistas “modelos”, si bien podía darse el
caso excepcional de un artista que uniese en sí a los dos
anteriores. Ese artista era Rafael y —añadía D’Ors— tal vez
llegase a serlo Picasso
Otro ensayo, el titulado “Cinco años después” también
había sido publicado con anterioridad, en 1935, en la re-
vista «Daci dallá», con el encabezamiento “Epistola a Pi-
casso” (113). Este texto es conocido sobre todo porque en
él D’Ors instaba al maXagueño a hacer su obra maestra El
último ensayo (“Quince años después”) era un nuevo texto en
el que su autor escribió que Picasso aún no había hecho su
obra maestra y que su compromiso político traía aparejada
una reducción de su grandeza (114).
Los pintores Daniel Vázquez Diaz, Julio Moisés, Rafael
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Zabaleta y Eduardo Chicharro y los escultores Mariano Ben-
lliure y Enrique Pérez Comendador fueron los artistas vivos
tratados en parte de la producción editorial de 1947. Del
primero se editó, un cuaderno en la colección «Figuras
Cumbres del Arte Contemporáneo» de la editorial Archivo de
Arte -con un breve texto de introducción de Enrique La-
fuente Ferrari- y un estudio del critico Luis Gil Fillol
en la editorial Iberia.
El texto de este critico no llegó a ser ni una biogra-
fía de Vázquez Díaz, ni un estudio de su obra. En este se-
gundo aspecto su trabajo fue un intento de demostrar la es-
pañolidad del arte de Vázquez Diaz, junto a las influencias
sobre la obra de ese pintor (que dividió en geográficas,
espirituales y artísticas), destacando siempre la origina-
lidad de ese creador. En esa radicaba según Gil Fillol la
primera contribución del ovetense al arte español:
«Su gran aportación a la pintura contemporánea es-
pañola es la «consecuencia personal». Aparte del mo-
derno sentimiento del color, la estructuración geomé-
trica, la visión de monumentalidad y todo lo que hemos
ido recogiendo a través de estas líneas Vázquez Diaz
significa en la pintura española «el valor de la conse-
cuencia», menos estimado en arte de lo que debiera
serlo, tanto por su eficacia en la generación de nuevos
caminos, como en el sentido de mérito artísticO»
(115).
Ramón Faraldo presentó al pintor jienense Zabaleta.
Destacó de su obra la «beligerancia internacional en lo ex-
tenso y en lo profundo de sus símbolos». Y elogió su capa-
cidad de hacer una pintura novedosa, plenamente contemporá-
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nea, sin renunciar a la tradición (116).
La persona y la obra de Julio Moisés fue elogiada en
la contestación de José Francés al discurso de recepción
como académico de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando de este pintor, textos que fueron editados como
era habitual por la R.A.B.A.S.F. (117)
Emiliano M. Aguilera se ocupó del académico Eduardo
Chicharro. Artista suficientemente conocido.
También Lafuente Ferrari fue el autor del texto preli-
minar de un volumen de láminas reproduciendo obras de Enri-
que Pérez Comendador.
En el breve texto este historiador explicaba las dife-
rencias entre pintura y escultura, la situación de ésta en
el siglo XIX en Europa y en España, la biografía del escul-
tor hasta 1946, su obra y hacia un breve análisis de las
obras reproducidas, en relación con los momentos en que se
hicieron.
Carmen de Quevedo Pessanha debió acabar su voluminoso
estudio sobre la vida y la obra de Beníliure en 1945, pues
en esa fecha el escultor dió el visto bueno para su publi-
cación, que no se hizo hasta este año de 1947 (118). El es-
tudio está hecho atendiendo a las obra realizadas según un
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orden cronológico, de manera que a veces adquiere la apa-
riencia de un inventario si bien documentado. En el prólogo
la autora destacó la trascendencia de la obra de Beníliure
ya que “Para saber cómo y quiénes eran los hombres heroicos
de la segunda mitad del siglo XIX y primera del XX, habrá
que acudir ya siempre al testimonio plástico de este histo-
riador de su raza y de su tiempo” (119) En el epilogo es-
cribió que el movil de su estudio era que perdurasen datos
de las obras de Beníliure para la posteridad.
De los tres artistas fallecidos en 1945: José Gutierrez
Solana, José Maria Sert y Zuloaga, los dos primeros fueron
objeto de la atención editorial. El primero por la barcelo-
nesa Iberia, con texto introductorio de Emiliano M. Agui-
lera (120), quien también hizo la introducción para otro
volumen de la misma colección dedicado a Rosales, y por la
gerundense Dalmau Caríes, en estudio de José Francés.
La dilatada vida y la obra de Sert fue narrada y ex-
plicada, en un lujoso volumen, por Alberto del Castillo que
contó con la colaboración de Cirici Pellicer, siendo la ca-
sa editorial Argos. En este libro, que continúa siendo de
consulta obligada para el conocimiento de ese artista, el
criterio adoptado para el estudio de la obra sertiana fue
el de considerarle un pintor de obra decorativa y no pintor
de caballete. A. García y Bellido hizo una extensa reseña,
muy elogiosa, de este libro que calificó de “modelo de bio-
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grafía” en la que “se ve en ella la ponderación y el método
de un historiador, de un profesor de Historia en una de de
nuestras mejores Universidades; que la disciplina cientí-
fica aplicada como aquí por un maestro universitario coloca
al libro salido de su pluma en un rango al que no llegará
el diletantismo periodístico, casi irresponsable, de esos
críticos al día y a la hora, que pretenden (porque los de-
más nos callamos) servir de mentores del arte contemporáneo
sin tener idea clara de la historia artística del pasado y
sin poseer esa formación, esa disciplina, esa responsabili-
dad que un profesor universitario ha adquirido a fuerza de
años, de labor silenciosa y de pulcritud investigatoria”
(121). La descalificación de los otros (ya fuesen críticos,
periodistas, etc.) sin dar nombre fue un recurso frecuente
en la época.
Cecilio Barberán publicó en Afrodisio Aguado: Julio Ro-
mero de Torres. Su vida, su obra y su museo, libro que ve-
nía a suinarse a los anteriores que como éste eran a la vez
una guía del museo cordobés. En el estudio de la obra daba
una gran importancia a la influencia del ambiente cordobés
(el “alma de la ciudad”) en la obra del artista, caracteri-
zada —según este autor— por su realismo, yeta popular, cla-
sicismo, modernidad y religiosidad, del que también escri-
bio que era “expresivo, intimista y espiritual”
Rafael Benet publicó Isidro Noneil y su época, ensayo
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en el que su autor, escribió que desde su preocupación e
interés teórico y ético de aquel momento —que nos decía era
diferente al de años atrás-, buscaba “acrisolar en lo clá-
sico la obra del pintor barcelones”. Se trataba, como es-
cribió Juan Teixidor, “de aprovechar el tema de Nonelí para
incidir sobre más arduos problemas, contrastando el caso
Nonelí con lo que considera (Benet) un paradigma plástico y
moral al que debe atenerse la verdadera obra de arte”
(122).
Bernardino de Pantorba, escribió Los Madrazo, libro en
el que trataba de esta familia de artistas. La obra de Re-
goyos fue difundida por Rafael Benet a través de la edito-
rial catalana Joaquín Gil.
Las obras que se detuvieron en más de un artista fueron
el libro Panorama de la pintura española, de José María Ju-
noy, que era un rápido repaso a la pintura española desde
Altamira hasta Goya, con abundancia de anécdotas y referen-
cia a la vida de los pintores seleccionados, sin acabar de
explicar la obra y características estilísticas de esos,
(123) Acuarelistas de España y Portugal, de Enrique Lafuen-
te, breve trabajo para los Cuadernos de Relaciones Cultura-
les del Ministerio de Asuntos Exteriores; autor tambien del
texto «Los toros en las artes plásticas» que acompañaba al
volumne 112 de la obra de Cossio, Los toros.
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De Buenos Aires llegaron la monografía Pintores vascos
y no vascos de M. Flores Kaperotxipi y La pintura en Espafia
siglos XIX y XX, manual y libro de divulgación escrito por
el pintor Jorge Larco (124). La primera podría haberse sub-
titulado “anecdotario” por la manera de referirse a los
artistas (125).
Los libros dedicados a las técnicas artísticas fueron
la reimpresión del manual de Francisco Pérez Dolz Inicia-
ción a la técnica de la pintura, el de J. de S’Agaró
(seudónimo de J. Basilio Gómez), Pinte usted, el de Antonio
Nogales y el de Márquez del Prado, La pintura. Estudio del
cuadro para educar la visión y el sentido estetico (126).
Los escritos teóricos que hemos localizado son Intro—
ducción a la teorla del arte, de Pérez Dolz, en su tercera
edición (la primera era de 1938). Esta obra era un manual
de teoría e historia del arte, presentado en tres partes:
Estética, técnica y ciclos historicos del arte y Consagra-
ción a la belleza, que fue el discurso que Dionisio Ri-
druejo (entonces aún permanecía confinado desde que tras su
regreso de la Divsión Azul se hiciese molesto para el Régi-
men) pronunció en el III Certamen Literario de Castellón de
la Plana. En él hizo un canto a la belleza femenina, al
paisaje de esa localidad y a sus gentes, además de destacar
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el valor del patriotismo.
Otros libros publicados en 1947 fueron dos de dibujos
humoristicos: El que recogió 150 historietas del dibujante
que se ocultaba tras el seudonimo “Carovius”, y otro inte-
grado por 125 chistes de Francisco Gil Tovar; la traducción
de Evolución de la pintura espaftola desde sus origenes
hasta hoy, de Maurice Serullaz, con prólogo del Marqués de
Lozoya, y texto revisado y anotado por Felipe Garín Ortíz
de Taranco, entonces catedrático de Universidad y Director
de la Escuela Superior de Bellas Artes de Valencia (127).
En 1948 se publicaron estudios que dieron a conocer la
obra de artistas que hasta entonces no habían sido objeto
de publicaciones, aunque sí, por supuesto, de artículos en
la prensa y en las revistas especiliazadas. Fueron éstos
Benjamín Palencia (en un folleto con un breve texto de Abel
Bonnard, traducido por Julio Gómez de la Serna y numerosas
reproducciones, editado por la Galería Palma), Chicharro,
José Aguiar (en la colección “Figuras Cumbres del Arte Con-
temporáneo Español, con texto de Lafuente Ferrari), Segre-
lles (en la misma colección y con texto de Pérez Dolz) y
Salaverria (en “ensayo biográfico y critico” de Bernardino
de Pantorba) y José María Rodríguez Acosta, allecido en
1941 (por José Francés).
765
El libro sobre Aguiar era uno más de los que la barce—
lonesa Archivo de Arte dedicó a la obra de artistas españo-
les en su lujosa y cara colección «Figuras Cumbres del Arte
Contemporáneo Español». En la presentación, que como hemos
dicho fue hecha por Lafuente Ferrari se exponía el signifi-
cado de la pintura del artista canario dentro de la pintura
del momento:
«Aguiar significa en la pintura española de hoy el
noble deseo de la obra en gran formato, expresiva a la
vez de las capaciadades de su autor y de los contenidos
espirituales de su momento y de su tiempo.» (128>
Como ya lo habían hecho otros criticos, Lafuente pon-
deró la labor muralista del pintor a la vez que vió en ella
una posibilidad de reespiritualización de la pintura:
«Aguiar participa de los desdenes por la anécdota y
de la vocación por los valores plásticos en que se edu-
caron los artistas de su generación, pero, desde muy
pronto, sintióse insatisfecho con la voluntaria limita-
ción de objetivos en que se clausuraron sus contemporá-
neos a la vez por escrúpulos y por temor. para él la
pintura debe reanudar su alta misión de servir a las
nobles ideas del hombre. (...) por el camino que aguiar
explora puede venir a introducirse un nuevo hálito de
religiosidad en la pintura que desde el impresionismo,
se recreaba en la sensualidad aparencial, en el super-
ficial decorativsmo o en la abstracción deshumanizada.
(...) frente a la pintura fugada de resabio impresio-
nista o frente a las abstracciones de la llamada van-
guardia, Aguiar aspira a un pintura representativa y
sin anécdota, pero robustamente plástica, construida,
desprovista de retórica y sin concesiones a la sensua-
lidad colorista.» (129)
Los restantes artistas contemporáneos sobre los que se
publicó ya habían recibido atención editorial en anteriores
ocasiones. Emiliano M. Aguilera escribió sobre la vida y el
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arte de Manuel Castro Gil, Juan Antonio Gaya Nuño lo hizo
sobre José ClarA, en una monografía editada por las Gale-
rías Layetanas en tirada de 500 ejemplares como conmemora-
ción de la muestra de obras de este escultor en las citadas
galerías en noviembre de 1948 (130). Enrique Lafuente Fe-
rrari continuó ocupándose de la obra de Ignacio Zuloaga y
A. Oriol Anguera publicó, en edición de Cobalto de Barce-
lona, el texto Mentira y verdad de Salvador Dalí.
Como todos los años, hubo otros libros sobre artistas
del pasado. Así encontramos un estudio de Juan Ainaud de
Lasarte y José Gudiol sobre Huguet, editado por el Insti-
tuto Amatller de Arte Hispánico de Barcelona; otro de Car-
los G. Espresati sobre Ribalta, uno más de Gaya Nuño sobre
Eugenio Lucas. Angel Dotor se ocupó del portugues Carlos
Pereyra.
Se editaron varios discursos. El de Juan Adsuara con
motivo de su ingreso a la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, que trató sobre el realismo escultórico de
Beníliure y que fue contestado por José Francés y el que
José Camón Aznar leyó en el acto de apertura del curso aca-
démico, de titulo “Presencia de España en el Arte Moderno”.
Las obras de filosofía del arte sobre las que hemos en-
contrado datos se limitan al libro Sistemas estéticos, de
José María de la Cruz Moliner. Como ensayos señalamos dos
de Enrique Lafuente Ferrari: Las ideas estéticas de Zuloaga
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y La pintura española y la generación del 98, ambos tirada
aparte de la Revista de Ideas Estéticas y Arbor
.
El grabador Francisco Esteve Botey publicó sobre las
técnicas de su actividad artística el volumen El grabado en
la ilustración del libro:las gráficas artísticas y las fo-
tomecánicas, en edición del Consejo Superior de Investiga-
ciones Científicas.
En Barcelona —ciudad que desde tiempo atrás se había
destacado por su labor editorial y por la existencia de im-
portantes coleccionistas de arte- se editó el trabajo de
Sebastián Gasch sobre la colección Iser Dalmau, libro es-
crito totalmente en catalán y con doble tirada: una editada
en forma lujosa y otra más sencilla pero de calidad. Su au-
tor estudiaba, partiendo de los fondos de la colección,
—que agrupaba obra de ciento veintisiete artistas— el arte
catalán contemporáneo (131).
El libro de este año 1948 que más ha sido utilizado por
los historiadores del arte es sin duda la Historia y crí-
tica de las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes de
Bernardino de Pantorba y con prólogo del pintor Eduardo
Chicharro. Este libro consistía en una exhaustiva recopila-
ción de datos sobre los artistas, jurados. premios, artis-
tas, etc. de las Exposiciones Nacionales desde sus origenes
en 1856 hasta 1948 (132).
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Eduardo Chicharro en el prefacio hacía un resumen, bas-
tante mediocre, de la pintura española desde 1856 hasta el
momento presente, en el que también escribía:
“Las artes no siguen nunca una línea ascendente y
continuada como las ciencias. Tienen sus comienzos, su
apogeo o plenitud y su decadencia. En ciertos periodos
se amaneran, se repiten, se agotan. deben renovarse,
para no morir. Entonces surgen los innovadores. Pero
-cuidado- renovación no equivale a destrucción. No per-
damos jamas la fe ni el entusiasmo. seamos sinceros
siempre, y líricos; poetas siempre del color y de la
forma.
El arte decae con frecuencia, pero no puede morir.
porque es una verdadera religión. Religión que tiene su
culto, sus templos, sus divinidades, sus sacerdotes y
sus mártires. Y también sus mixtificadores”.(133)
Pantorba por sus parte rechazaba la crítica que se ha-
cía a las Exposiciones Nacionales de no haber admitido y no
admitir obras renovadoras y de las llamadas vanguardias
—crítica que por entonces ya se había extendido bastante
entre los comentaristas y críticos de arte—, lo cual era
sólo cierto a medias. Escribía el pintor y escritor:
“Aparte el hecho de que se han visto en ellas, en
ocasiones, muestras de tal vanguardismo, debemos pre-
guntarnos primeramente qué abundancia, eficacia y tras-
cendencia ha tenido entre nosotros esa delirante proce-
sión de “ismos” que, con el cubismo a la cabeza, no han
logrado en otros países sino entorpecer el desenvolvi-
miento y el progreso “normal” de la vida artística, in-
crustrando en ella efímeras acrobacias y extravagan-
cias, para recreo y aplauso de los snobs”(134).
Y continuaba:
“Digásenos: ¿qué vanguardistas de nota hemos te-
nido, a quienes se se les haya cerrado, obstinadamente,
las puertas de las Exposiciones oficiales? ¿Cuántas
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obras de naturaleza fauve se han visto obligados a re-
chazar aquí los jurados? Fuera de unos españoles -po—
quisimos- que, sin ambiente en España para la propa-
gación de sus caprichosas teorías y -lo que es peor—
de sus llamados “cuadros”, marcharon hace años al ex-
tranjero, buscando marchantes audaces y crítica “prepa-
rada”, ¿qué artistas de nuestra nación han tenido que
soportar el desvio o la acrimonia de los encargados de
admitir obras en las Exposiciones? Pequeños casos ais-
lados —y nosotros conocemos de verdadera categoría— na-
da aducen.” (135).
Según Pantorba el rechazo tajante, en las contadas oca-
siones en que se había producido, era muestra de un rechazo
social hacia ese arte. Comentaba, también, que para mostrar
obras más novedosas y atrevidas se crearon los «Salones de
Otoño», que si inicialmente carecieron de una selección
previa a la exposición, poco tiempo pasó para tener que ha-
cerla ante la baja calidad de las obras presentadas. Sobre
este tema del arte vanguardista acabó escribiendo:
“Sepan, pues, la verdad quienes,a tientas se duelen
de las “obstrucciones” que en las Exposiciones de Be-
llas Artes encuentran los artistas originales e innova-
dores. Mírese antes dónde se hallan y en qué consisten
las innovaciones y originalidades de los tales.
De todos modos, piénsese como se piense, una Expo-
sición convocada por el Estado, con premios en metálico
y categorías y honores, no tiene por qué convertirse en
reunión alegre y despreocupada, donde cada joven de-
seoso de llamar la atención por medios fáciles salga a
ensayar su última ocurrencia. Lo que le está permitido
a cualquier grupo de amigos, o a cualquier breve socie-
dad particular, o a cualquier camarilla de filósofo da-
do al “reclamo”, (clara alusión a Eugenio D’Ors y a la
Academia Breve de Crítica de Arte) no debe penterar en
recintos de mayor responsabilidad, exigencias y altura,
so pena de acabar haciendo del arte lo que ya muchos
irresponsables y bromistas quisieran que fuese: un
ejercicio arbitrario, sin norma y sin ley, sin tradic-
ción y sin porvenir” (136).
Ademas de rechazar esa crítica, hacia u¡i repaso de la
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historia de España y de la de su arte en los dos últimos
siglos, demostran do cómo en distintas épocas se cultivaron
preferentemente unos u otros géneros.
Sobre cúal era la situación presente del arte español y
de las Nacionales escribió que era dificil emitir un juicio
certero:
“El arte que se nos presenta en nuestras Exposi-
ciones Nacionales de pocos años a esta parte, creemos
que no obedece a una trayectoria estética definida. En
cierto sentido nos parece algo así como un arte de alu-
vión, formado con restos diversos y enseñanzas varias
de manifestaciones artísticas anteriores. Desde luego,
tiene aspectos que lo separan de lo que en precedentes
años se veía. Por un lado, la pintura parece tender al
“trozo” de calidad jugosa, a la pincelada de buena cas-
ta, y la escultura al “trozo” de modelado sereno; por
otro lado, la categoría que hoy se les concede a pinto-
res y escultores de torpísima técnica, a escamoteadores
del rigor de la forma, nos lleva a conclusión descon-
certante. ¿Qué es lo que en el fondo se busca, se pre-
tende?. Las artes españolas, vistas en la heterogenei-
dad de los Certámenes Nacionales, ¿reflejan un momento
de decadencia o un momento de brillantez? Tan dificil
como comprometido y expuesto a errar es aventurar una
contestación rotunda. Cosa que tampoco encaja en este
lugar, donde antes que enjuiciar, historiamos” (137).
Vamos a detenernos en el estudio que este mismo escri-
tor publicó sobre Salaverria pues es revelador de la manera
cómo ese artista y estudioso trataba la obra de los artis-
tas, además de informarnos de sus opiniones sobre el arte
contemporáneo. Como era habitual en él recurría a decir que
abundaban los malos pintores, los que pintan por lucro, los
críticos de “manifiesta parcialidad” y cosas por el estilo
para así destacar al artista objeto de su estudio.
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Ejemplo de cómo explicaba la obra de un artista son es-
tas palabras:
“Salaverria (...) afirma su gusto por la composi-
ción de taller, por el realismo profundo que no se con—
forma con recoger lo externo del natural, la superficie
del modelo; afirma también su tendencia al dibujo de
casta, sin mezquindades, pero apretado y atento, y su
amor a las coloraciones graves, a los tonos oscuros que
ayudan al modelado y sirven para acentuar el volumen y
el peso de las cosas” (138)
Respecto al arte contemporáneo sus opiniones nos de-
muestran cómo al igual que tantos artistas y críticos de
aquellos momentos estaba lejos de poder entenderlo:
“Al socaire del llamado “arte moderno” medran hoy
no pocas vaciedades y puerilidades, por supuesto que
Salaverría no encaja en la denominación de artista mo-
derno, si hemos de conceder a este apelativo esa des-
preocupación por todos los valores fundamentales y per-
manentes de la pintura, que es en lo que en determina-
dos críticos de manifiesta parcialidad se basan paar
otorgarlo. Cuando vemos que, a juicio de los tales, lo
moderno consiste en balbucir torpemente, con dibujo y
color de ingenuidad lamentable, aquello mismo que los
pintores de otros siglos acertaron a emitir con absolu-
ta elocuencia y magistral dicción, tenemos forzosamente
que recusar, para todo artista digno y respetuoso con
su arte, para todo artista disciplinado en los largos y
profundos ejercicios de su arte, ese comodín de la mo-
dernidad que nada concreto determina, en nada se arrai-
ga y, por lo visto, a nada tiende” (139).
“España, modernamente, ha sabido defenderse de esas
acometidas del llamado por los franceses art vivant con
más gallardía y mejores resultados que otros paises eu-
ropeos en los cuales, a la hora actual, la pintura pre-
senta una desconsoladora decadencia y una espantable
desorientación” (140).
Por encima de todo, Pantorba seguía valorando en mayor
grado los grandes cuadros de composición y de ahí su de—
fensa de la pintura de historia (141).
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En el año 1943 señalamos el libro de Pedro Lain En-
tralgo «Sobre la cultura española» como una obra capital en
la cultura española. Ahora al acabar la década publicó una
nueva obra con el significativo titulo España como pro-
blema. Libro que fue contestado por Rafael calvo Serer con
su España sin problemas, desde una postura conservadora.
(142).
En 1949 nos aparecen nombres de artistas, más en conso-
nancia con la situación de apertura artística que ya por
entonces comenzaba a darse. Son esos los de Miró, objeto de
dos publicaciones de los catalanes Alejandro Cirici y Juan
Eduardo Cirlot y, -por supuesto—, ambas editadas en Barce-
lona y Mathias Goeritz, en estudio de Eduardo Westerdhal
quien presentaba “una síntesis de la obra antológica del
pintor” que comprendía la realizada entre 1939 y 1949, para
los cuadernos «Cobalto»; Angel Ferrant, que junto con el
pintor antes citado fueron presentados por Ricardo Gullón
con ocasión de su exposición en la Galería Palma, sala que
se ocupó de la edición del pequeño pero bello volumen en
tirada de 1.200 ejemplares corrientes y 50 especiales numne-
rados y firmados por los dos artistas.; Benjamín Palencia,
que tuvo una exposición en las Galerías Layetanas, por cuyo
motivo se hizo una edición de 500 ejemplares de una mono-
grafía escrita por Ramón D. Faraldo. En ella este crítico
además de explicar la labor artística de Palencia (143) hi-
zó un balance pesimista de la situación del arte durante la
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postguerra en Madrid, que según dijo apenas había cambiado
respecto a años anteriore. Gregorio Prieto, en los “cuader-
nos” de difusión de la colección «Figuras cumbres del arte
Contemporáneo Español con un estudio de presentación obra
de Francisco Pérez Dolz, quien escribió un texto “precio-
sista” en alabanza del pintor. Los textos de estos libros
de difusión de la obra de estos artistas fueron presentados
en otros idiomas además del castellano —a excepción del de
Palencia—, lo que es muestra de la intencionalidad del mun-
do artístico español del momento por darse a conocer en el
extranjero.
Gregorio Prieto editó en Cobalto una serie de dibujos
bajo la denominación Toro-mujer, con prólogo del poeta Car-
los Edmundo de Ory, y otra serie de seis pinturas y seis
dibujos, bajo el titulo genérico de Grecia, en edicción de
«ínsula». Prsentó también dibujos de Federico García Lorca
en edicción de Afrodisio Aguado.
De los libros dedicados a Miro solo hemos encontrado el
de Alejandro Cirici. Este escribió su Miro y la imaginación
que más que un ensayo era una obra monografía de divulga-
ción. Es esta la primera obra publicada en la postguerra en
la que hemos encontrado referencias al pabellón español en
París en 1937. Escribió Cirici que en ese pabellón
“Miró volvió otra vez a la simbología para expre-
sar el patetismo en el plano monumental de la gran pin-
tura mural al óleo sobre placas de “masonte”,(...) en
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la que la indignación parece haberse personalizado en
el ser macrocéfalo que amenaza con su mano, sus dientes
y su arma sangrienta. Un fondo logrado con manchas como
de suciedad y miseria, realza la significación humana
de esta encarnación goyesca” (144).
La Librería y galería de arte madrileña «Clan» dedicó
un numero de su colección «Artistas Nuevos» a la pintora
Maruja Mallo.
Ana Maria Dalí, hermana del pintor, escribió, en clara
revancha a «La vida secreta» escrita por su hermano (145),
el libro Salvador Dalí visto por su hermana, que era más
que un testimonio de la vida del pintor catalán pues en él
su autora idelizaba los primeros años del pintor, antes de
su llegada a País, ciudad en la que conoció a los artistas
surrealistas causantes, según Ana Maria, de la desgraciada
vida posterior del artista. Relataba como las actividades
de Salvador en la ciudad francesa en 1929 les fueron cono-
cidas por un articulo de d’Ors publicado en «La Gaceta Li-
teraria» de Madrid y en «La Vanguardia» de Barcelona (146).
Tras una condena al surrealismo por su combate contra los
valores tradicionales (“Estas saetas envenenadas, perver-
sas, conscientes y premeditadas, son las armas con que el
grupo surrealista ha querido destruir lo indestructible:
religión, familia, amor, bondad... Todo cuanto cuanto puede
llamar a los ojos lágrimas de ternura, todo cuanto el alma,
con plena espontaneidad y libre de trabas, asimila. nutre y
crea hasta dar realidad luminosa a los actos que forman la
estructura de nuestra vida”, finalizaba con una invocación
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a su hermano:
“Pero tu, Salvador, que es indudable que estás lejos de
participar de corazón en estas ideas, tu debes desear que
los años en que obraste bajo su impulso sean estiercol que
nutra el árbol de tu vida, y no tierra que lo cubra, porque
el cielo está arriba. Hacia allí donde todo se eleva al pu-
rificarse, como el estiercol al transformarse en troncos y
ramas, hojas y flores, hasta alcanzar gran altura, como el
fuego al convertirse en humo” (147).
Otros artistas examinados fueron el caricaturista, pin-
tor y muralista Xavier Nogues, de quien escribió una buena
biografía Rafael Benet; Francisco Serra, por Juan Cortes,
Aureliano de Beruete, por Faraldo, Carlos Tauler, por José
Francés y Ramón Casas, por José Fontanals Rafols.
Por una crónica enviada por el corresponsal en Londres
del diario La Vanguardia tenemos noticia de la publicación
en esa ciudad de un libro traducido del español que Jaime
Sabartés escribió de su amigo Pablo Picasso, libro que no
debió publicarse en España, pues no hemos encontrado nin-
guna referencia a una edición española (148).
Enrique Lafuente Ferrari volvió sobre su pintor más
estudiado: Zuloaga, si bien esta vez no en libro sino en
tirada aparte de la revista Arte español
Junto al interés por artistas más renovadores se dió
otro por algunos movimientos de las pasadas vanguardias:
Enrique Azcoaga publicó El cubismo; Rafael Benet su cono-
cido El futurismo comparado. El movimiento Dada, Alejandro
776
Cirici otro ensayo, que era a la vez obra de divulgación,
sobre el surrealismo y Juan Eduardo Cirlot un Diccionario
de los ismos.
Un sintoma de la apertura artística que se estaba ini-
ciando (149) es por ejemplo que Azcoaga iniciase su trabajo
sobre el cubismo con la denuncia de que la crítica se había
dedicado a defender determinadas corrientes y a atacar
otras, “en vez de enfocar los acontecimientos desde una
contrastada actitud viva” (150). Su libro era una historia
del cubismo, (remontaba al impresionismo) y de sus repercu-
siones en la pintura, pero partiendo de la premisa de que
“ser cubista en 1949 es ser fundamentalmente un
retrógrado”. Consistía también en un ensayo sobre la pin-
tura moderna. En el primer capítulo (“Goethe, punto de par-
tida”) rechazaba la creencia de que el realismo sea el sum-
mun en el arte, pues en éste el oficio no es lo principal.
Pero cae en el idealismo al hablar del arte como busqueda
de lo absoluto “puesto que si lo real es el milagro perma-
nente donde se manifiesta lo absoluto, un cuadro debe supo-
ner la plenitud en que concluye la grandeza humana, preocu-
pada por comprender” (151). El impresionismo y el fauvismo
eran presentados como momentos en la consecución de la au-
tonomía de la pintura (152). Así, desligado el arte de la
representación de la naturaleza “en la pintura moderna, só-
lo existe una norma: el valor de lo implicito en el cuadro;
la pintura en sí” (153). Con el cubismo, —que era visto co-
mo una manifestación de la soberbia de los artistas (Braque
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y Picasso) “creen soberbiamente en la necesidad de imponer
un mundo puramenmte plástico, creado por ellos” (154)- se
llega a la autonomía de la pintura respecto a la realidad
(155).
Centrándose ya en el cubismo explicaba Benet las carac-
terísticas de este movimiento al que simultáneamente criti-
caba. Resumidamente digamos que sus criticas se centraban
especialmente sobre la potencia creadora del cubismo, que
-decía Benet- jamás podría renunciar a la naturaleza (156).
Reconocía, no obstante, algunas aportaciones del cu-
bismo:
“gracias al “mayusculismo” expresivo de los cubis-
tas, la calidad pictórica adquiere desde entonces una
eficacia dina de consideración” (p. 27) “Primero con
gmas sobras; más tarde y en la medida que no disimula
su maridaje con el expresionismo, con gamas delirantes
y contrastes extraordinarios, el cubista conquista para
la pintura lo que nosotros llamaríamos sencillamente
“vivacidad” (157).
“El gusto por la simplicidad y el restablecimiento
de una disciplina en los posibles excesos sensibles; el
redescubrimiento de las leyes del oficio (...) la rein-
tegración de la inteligencia a la plástica, son cosas
que al cubismo debemos” (158).
Pero pese a esas aportaciones el cubismo ya no servía.
Si había reaccionado contra la pintura decorativa, acabó
haciendo también pintura decorativa, por lo que -acababa
diciendo Azcoaga— la pintura actual debe superar el cubismo
sin olvidar sus aportaciones: “Se hace precisa una pintura
donde las formas condensen la capacidad milagrosa del mun—
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do, sencilamente, totalmente, abiertamente” (159).
El ensayo de Benet sobre el futurismo y el dadaismo, se
abría con un preámbulo en el que su autor afirmaba recono-
cer que las vanguardias artísticas tuvieron su importancia
pero como ejercicio, ya que el resultado final fue el fra-
caso (160); a pesar de lo que Benet reconocía que
“el gran valor del arte de vanguardia consiste en
haber sido una protesta clamorosa contra la naturaleza
humana propensa a confundir lo normal con lo ñoño y la
tradición con la rutina” (161).
y que
“el arte de vanguardia posee -con su inquietud- un
valor revulsivo. Muchos de los grandes artistas actua-
les no clasificables por sus valiosas obras entre los
experimentales, han pasado por la vanguardia un tiempo
o han comprendido al menos su intención lírica, medu-
lar” (162).
Este libro, bastante completo, exponía someramente la
génesis y desarrollo de ambos movimientos, pero su fin pri—
cipal era hacer un juicio crítico de los mismos relacionan—
dolos con la sociedad en que actuaron (163). En el comenta-
rio de esta relación se centro sobre todo en la existente
entre fascismo y futurismo, exponiendo el juicio, que ya
había sido formulado y que luego ha sido, también, tan re-
petido, de que ese movimiento artístico fue antecesor del
político. Leamos sus palabras:
“Puede afirmarse, pues, que el Futurismo fue más un
gusto lírico por los estados violentos que una autén-
tica, sensible y sistemática corriente o movimiento
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rítmico. Otra invasión bárbara del Mediterraneo. Toda
la filosofía futurista encajó perfectamente en el pen-
samiento general del fascismo, producto como el Futu-
rismo de una triste distensión de la filosofía “inmora-
lista de Nietsche.”(164).
En una nota continuaba Benet explicando la relación
fascismo—futurismo basándose en palabras de Marinetti y ha-
ciendo mención a la visita de éste a Barcelona en mayo de
1935 durante el X1112 Congreso de Pen Clubs, ocasión de la
que Benet escribió:
“el poeta y teorizador Marinetti hizo asimismo an-
te las fuerzas internacioanles coaligadas contra el
fascismo italiano una valiente y patriótica defensa de
Musssolini. Conservo el recuerdo directo de ese pugi-
lato en el cual un Marinetti maduro, ya académico, de-
mostró una lealtad y una nobleza para con el Duce que
produjo irritación en extensos sectores inteelctuales,
siempre propensos a la demagogia” (165).
Sus “juicios finales sobre el futurismo” fueron estos:
“el futurismo ha pasado a la Historia: se trata ya
de un jeroglífico sin trascendencia ni utilidad alguna
para ulteriores experiencias. El arte actual dificil-
mente podrá ser impulsado por el Futurismo para nuevas
actividades experimentales. Aquella modernolatría ita-
liana se ha vuelto senil e inservible: se hizo posteri-
dad. El Futurismo vivió de los dogmas de una época;
Desde el punto de vista de la Forma como integridad
(filosofía tomista), el Futurismo es una de las más
condenables blasfemias del arte contemporáneo: y es que
en su ideografía, especialmente consideró a las criatu-
ras de Dios como enemigos suyos, pues aún cuando otros
movimientos han prescindido de ella, por iconoclasia, e
incluso las han mutilado ferozmente, ningún otro movi-
miento, ni la distensión Dada ni el Sobrerealismo, lle-
gó a destruirlas, a aplastarlas en un furor vesániso
engendrado por la sensación lírica de la velocidad mo-
torizada. (...)
Sin embargo, con todos sus errores estéticos y so-
ciales, con todo su enorme fracaso plástico que ha he-
cho imposible su continuidad, el Futurismo no sólo nos
causa delicada compasión por su megalomanía, sino que
al mismo tiempo su recuerdo nos enibelesa por su desor-
bitada pujanza, por su estado lírico en potencia. Posee
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además, para el innato sentido nostálgico de los huma-
nos, la poesía de las cosas y de los hechos que han pa-
sado definitivamente a la Historia.” (166>
Como dijimos Alejandro Cirici publicó un trabajo sobre
el surrealismo que era un libro de una estimable calidad
divulgativa, a través del cual podemos comprobar el buen
grado de información de su autor. No vamos a detenernos en
el contenido del volumen pues era, como hemos dicho, de di-
vulgación (167).
El poeta y critico catalán Juan Eduardo Cirlot presentó
en su ambicioso diccionario un total de 416 voces relativas
a conceptos de arte, sobre todo del siglo XX, pero también
del pasado, y de otros campos de la creación humana, espe-
cialmente de la filosofía. En el prefacio justificó su
trabajo, que enmarcó dentro de la crítica de arte. Del mis-
mo destacamos su entendimiento de los ismos:
«Ismo significa “perteneciente a”, pero también
quiere decir lo que esa integración tiene de parti-
dista, de fanática; los ismos verdaderos se producen
desde el momento en que uno de los factores del com-
plejo artístico se insurreciona contra la armonía del
conjunto y asume la dirección intencional—expresiva de
la obra, con la consiguiente debilitación o aún desapa-
rición de sus otros aspectos, buscando, en virtud de
ese cultivo parcial, lo que Max Ernts denomina “inten-
sificar la irritabilidad de las facultades del espíri-
tu”» (168).
Como puede apreciarse esa forma de entender los “ismos”
le permitió incluir en ellos múltiples y variadísimas mani-
festaciones artísticas.
Cirlot se sirvió abundántemente para sus explicaciones
781
de los juicios de otros teóricos y artistas, y de rferen—
cias a obras concretas con lo que enriqueció su texto, dan-
do como resultado un buen libro de consulta.
A pesar de que no se limitó al siglo presente, el libro
fue considerado por Eugenio Mediano (169), autor del único
comentario que hemos encontrado, como una obra que llegaba
con retraso, dado que —según el— los ismos eran ya agua pe-
sada. No obstante volvió a reeditarse en 1956, lo que es
una prueba de que aún tenía validez.
El médico y humanista Blanco Soler que también ejerció
la crítica de arte y fue miembro inicial de la A.B.C.A.,
reunió bajo el titulo De mis ratos de ocio varios ensayos
que versaron sobre temas diversos.
Los trabajos de historia fueron el de Manuel Escriva de
Romani (Conde de Casal) Evocación del arte español en la
primera mitad del siglo XX, y el de Juan Antonio Gaya Nuño,
El arte español en sus estilos y en sus formas. El primero
no era propiamente un libro, pues recogía la oración inagu—
ral del curso 1949-1950 leida ante el Instituto de España
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. En él
su autor se limitó a ir señalando de forma breve y monótona
nombres de artistas (pintores, escultores, arquitectos y
músicos) y a comentar su importancia, si bien hizo alguna
apreciación de caracter general. Así su balance era triun-
falista:
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“Y cuando la moderna pintura española es adquirida
por los museos y coleccionistas extranjeros con avidez
similar a la que la antigua produce, y son buscados
nuestros escultores para erigir monumentos en extrañas
tierras, y la música que crea el genio de nuestros com-
positores figura en los programas más selectos del mun-
do, para ser oida con la mayor avidez, y nuestras ciu-
dades se renuevan después de nuestra segunda guerra de
la Independencia, con el sólo esfuerzo de nuestros ar-
quitectos y de nuestros obreros ajenos a extrañas suge-
rencias, creo, señores académicos, que podemos sentir-
nos satisfechos de la destacada evolución artística de
e’
España en este siglo en que nos ha sido dado vivir(170).
El libro de Gaya Nuño El arte español en sus estilos y
en sus formas (171) sorprende desde el principio por su ne-
gación de la existencia de un estilo español, lo cual se
oponía a gran parte de las opiniones defendidas por inte-
lectuales e historiadores que escribieron en esta década de
los cuarenta (172). Pero nos vuelve a sorprender al dete-
nerse en averiguar las “invariantes” (en terminología que
tomó prestada de Chueca Goitia) del arte español, lo cual
no esperabamos.
En arquitectura la primera invariante es para Gaya Nu-
ño, la individualidad:
“la estética arquitectónica es sobre todo una es-
tética individual de cada creador”, si bien también
veía algo comun: “lucharon aquí siempre el prutrito an-
daluz de encerrar estructuras riquísimas dentro de mu-
ros de exterior pobre e insignificante, y el otro afán,
igualmente hispano, de dar prestancia y fanfarria a los
exteriores, para ocultar una signular modestia interna”
(173).
783
La segunda invariante es la fragmentación de espacios,
nacida
“como consecuencia de la intemperancia racial que
gusta de volcar concentradamente sus primores en un so-
lo muro, dejando mezquinos los restantes (...) a fin de
que los aposentos compartidos -otra muestra de nuestra
insobornable individualidad- pudieran procurar soledad
y sosiego” (174).
Gaya Nuño señalaba otras dos constantes (o invarian-
tes): la proyección predominantemente horizontal de las
edificaciones y “la tendencia a barroquizar. Entendido,
claro está, lo barroco en un sentido más peyorativo que el
que merece en Europa” (175).
La escultura presentaba como peculiaridad española la
preferencia por la talla policromada, causada no por la
falta o escasez de mármol o la ausencia de destreza, sino
que “es, más bien, que siendo esencialmente pictórica la
escultura española, totalmente anticlásica barroca mucho
antes del triunfo del Barroco, la pureza de un bulto blanco
no llamaba gran cosa a las gentes de por acá” (176).
La principal peculiaridad de la pintura española era
para este historiador, como para tantos otros historiado-
res, el realismo , si bien aclaraba el concepto, ya que
“al hablar de realismo no se alude a la certidum-
bre de humanidad: pues en los mejores tiempos de la
pintura española, lo sacro y lo terrestre andaban tan
lógicamente unidos, que la aparición de un santo, de un
ángel o de cualquier otra entidad superterrena andaban
muy lejos de consagrar idealidad ni verbo divino; el
cometido del pintor lograba desdivinizar semejantes
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apariciones y vestirías con las rudas galas de la rea-
lidad” (177).
Señaladas estas invariantes, Gaya Nuño exponía -si bien
de forma incompleta- lo peculiar del arte español:
“Igualmente provechoso será concretar cómo las ge-
nialidades hispánicas anteriores a un estilo nacional
conspiraban hacia la formación de un sentir rotundo,
decidor y contrastado, dinámico y móvil, grandioso y
escueto a veces, perdido en prolijos detallismos, o-
tras; pertenecen a esta conciencia latente de lo espa-
ñol” (178).
“Lo español fue lo tormentoso de Alonso Berruguete,
de Valdes Leal, de Churriguera y de Picasso.” (179)
Para escribir a continuación que la variedad de estilos
artísticos de nuestro país era resultado del reflejo de los
españoles en su arte.
Tras esta introducción describía los sucesivos estilos
artísticos desde el visigodo al neoclásico.
En la reseña que de este libro publicó el semanario
Criterio se destacó como constante “la tendencia a barro-
quizar”, pero advirtiendo que “lo barroco no es tanto un
estilo como la frase final del desenvolvimiento de cada
conjunto estilístico que ha rebasao su madurez y por eso se
da en todos los momentos de nuestro arte” (180).
Los estudios de estética estuvieron representados por
el titulado La pintura. Estudio del cuadro para educar la
visión y el sentido estético, escrito por Antonio Nogales y
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Marquez de Prado.
En este año, decimo tras el final de la guerra, el Mi-
nisterio de Educación editó un lujoso y gran volumen propa-
gandistico de las realizaciones de este frente de la admi-
nistración (de título «Diez Años de Servicios a la Cultura
Española») que dedicó una parte al terreno de las artes
plásticas. Dicha parte se editó también en forma de sepa-
rata bajo el encabezamiento de Las Bellas Artes en España
1939-1949. Consistía en una relación de datos y estadísti-
cas de lo hecho por el Ministerio en el terreno de la ense-
ñanza de las artes (Escuelas superiores, Escuelas de Artes
y Oficios, principalmente), exposiciones (las Nacionales y
la participación en muestras extranjeras), presupuestos em-
pleados, etc.
Este mayor interés por el arte contemporáneo se aprecia
también en las traducciones. Asi la realizada por Rafael
Benet, para la casa Labor, de la obra de Alexander Heilme-
yer, La escultura moderna y contemporánea.
Visto desde la perspectiva actual el acontecimiento
editorial más importante del año 1950 fue la publicación de
los textos y conferencias de la Primera Semana de Arte de
Santillana del Mar, en una edición hoy inencontrable.
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En ese año Enrique Lafuente Ferrari volvió a publicar
otro estudio sobre su pintor contemporáneo favorito: Zu-
loaga. En esta ocasión fue una monumental monografía de tí-
tulo La vida y el arte de Ignacio Zuloaga. Sobre este pin-
tor, y escrito por el mismo estudioso el patronato del mu-
seo segoviano consagrado a su obra editó un folleto (Igna-
cio Zuloaga y Segovia) y otro, más breve, del Marqués de
Lozoya que era un extracto de una conferencia que el Direc-
tor General de Bellas Artes pronunció sobre La familia Zu-
loaga. La monografía de Lafuente nos impresiona favorable--
mente por su completísima documentación, pero peca de exce-
siva literatura. Dividida en tres partes, la primera con-
siste en una biografía de este artista vasco afincado en
tierras segovianas, la segunda está consagrada a la obra
del pintor, recogiendo en ella estudios, que como el rotu-
lado “Las ideas estéticas de Zuloaga” habían sido publica-
dos en revistas especializadas e incorporando una antología
de extractos de críticas de otros estudiosos y críticos de
arte. La tercera parte es el catálogo de la obra, reco-
giendo un total de 810 pinturas y dibujos y 7 esculturas, y
una selección de la bibliografía que abarcaba 1.870 refe-
rencias desde el año 1.888 hasta el 1.949. Se completaba el
volumen con un apéndice epistolar de 33 cartas escritas y
recibidas por Zuloaga y unos buenos índices.
Se iniciaba el libro con una advertencia que creemos
interesante recordar: “El estudio de la obra de Zuloaga es,
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sobre lo que puede serle común con un libro sobre un pintor
cualquiera, un modo de abordar aspectos capitales de la
historia de la cultura española contemporánea” (p. 9). Eran
esos aspectos, sobre todo, los relativos a la generación
del 98 y la denominada “cuestión Zuloaga”, es decir la po--
lémica que desde casi los comienzos de la actividad crea--
dora del artista habían creado los jucios vertidos sobre la
posible antiespañolidad de su obra, para lo cual acudía a
las opiniones de varias personalidades (181).
Juan Antonio Gaya Nuño publicó este año dos libros so—
bre Pablo Picasso y Salvador Dalí (182>, ambos en la colec-
ción Poliedro de la editorial Omega de Barcelona, y otro
más de caracter histórico: Autorretratos de artistas espa-
ñoles.
Las monografías y estudios históricos editados fueron
además del citado de Gaya Nuño, el trabajo del presbítero
José Couselo Bouzas, La Pintura Gallega, que se iniciaba en
el siglo XVI y llegaba hasta el XIX (183), la de Lafuente
Ferrari, Sobre el arte asturiano contemporáneo, el de Fe-
lipe M. Garin Ortiz de Taranco, Pintores del mar, una es-
cuela española de marinistas,y el de José F. Rafols, Moder-
nismo y modernistas (184).
Los estudios teóricos y ensayos fueron los de J. Bamz,
Movimiento y ritmo en la pintura, subtitulado «La sensación
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dinámica, vital y emotiva en la obra de arte»,que era un
manual de enseñanza de dibujo; La Carta de un esteta a un
teólogo de J.J. de la Inmaculada, La creación artística (un
ensayo sobre el sentimiento de angustia en el arte), de
Juan Planella Guille, y las traducciones Arte católico y
cultura, de E. Watkin y Arte y Belleza de Mauricio de Wulf.
Otros libros del mismo año fueron el del grabador Es-
teve Botey, La Escuela Central de Bellas Artes de San Fer-
nando, apuntes de su historia y resumen de su plan de estu-
dios y Reglamento de Régimen Interno, el de José Prados Ló-
pez, Arte Español. Criticas radiadas en la emisora Radio
España de Madrid. Si el primero no aportaba apenas nada en
el conocimiento de esa institución educativa, el segundo al
recoger 136 críticas emitidas, que iban desde el 2 de enero
de 1946 al 27 de diciembre de 1948, sí lo hacía para el
concimiento de la pasada actualidad artística español. Este
volumen, que se vería continuado en años posteriores, sur-
gió como homenaje a José Prados López, que era el secreta-
rio de la Asociación de Pintores y Escultores de Madrid,
con ocasión de cumplir veinticinco años de dedicación a te-
mas artísticos y por haberle sido concedido el primer pre-
mio de crítica de arte del Circulo de Bellas Artes de Ma-
drid. El volumen recogió sus críticas de exposiciones y sus
comentarios sobre temas afines y de libros de arte apareci-
dos durante esos dos años señalados (185).
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La editorial Mayfe de Madrid sacó a la luz un lujoso
libro sobre los Museos de pintura en Madrid con texto de
José Lopez Jiménez utilizando su seudónimo habitual. Aunque
se subtituló Estudio histórico y critico, no fue sino un
libro de regalo, que apenas aportaba nada nuevo sobre los
museos madrileños.
Sobre Gutierrez Solana se editó en Argentina un cuidado
libro, en tirada de 2.000 ejemplares numerados, que recogió
breves trabajos de los críticos Ramón D. Faraldo, Francisco
Pérez-Dolz, José Bernal Ulecia y Juan Antonio Alvarez de
Estrada, Juan E. Fuentes González y Alberto Junyent. Esta
publicación fue el resultado del concurso que la Galería
Velázquez de Buenos Aires hizo para premiar artículos pe-
riodísticos sobre ese pintor entre escritores españoles e
hispanoamericanos, con ocasión de la muestra que esa gale-
ría le dedicó (186).
Se publicaron otros libros sobre Gaudí (por Juan Eduar-
do Cirlot), Fortuny (por José Francés), Antonio Illanes
(por R. Rufino),y Santiago Rusiñol (por su hija Maria -li-
bro publicado en catalán-.
Los pintores Eduardo Vicente y Gregorio Prieto sacaron
sendos libros de dibujos. El primero, presentado por Juan
Ramón Jiménez, reunía, bajo el titulo génerico TipoB de la
calle, cincuenta dibujos, una nota autobiográfica del pin-
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tor y un breve texto bilíngt~e (inglés, castellano) de M.
Sanmiguel. La nota era también una declaración de princi-
pios del artista a favor del costumbrismo, del arte como
crónica de la vida (187). El libro de Gregorio Prieto era
una carpeta de 12 dibujos bajo el titulo Sevilla, similar a
la editada el año anterior. Este pintor escribió un ensayo
sobre Eduardo Rosales, centrándose algo más en su vida que
en su pintura. Su propósito fue además de rendirle un home-
naje reivindicar su figura, que en su opinión estaba olvi-
dada (188).
El poeta y ensayista Ventura Doreste fue el encargado
del estudio que sobre la escultura de Plácido Fleitas editó
la Librería ínsula de madrid, en la colección de «Los ar-
queros. Cuaderos de Arte» (189), dirigida por el pintor Ma-
nolo Millares.
De Rafael Benet se reeditó su ensayo La actualidad de
Velazquez.
Y llegamos, con el comentario de los libros aparecidos
en 1951, al final de nuestro reccrrido por esta parte de la
bibliografía artistica de la postguerra.
Ese año fue cuando por primera vez se publicó un libro
dedicado por entero al arte abstracto y con una mirada
abierta sin caer en fáciles y repetidos juicios condenato-
rios. Fue ese el de Juan Eduardo Cirlot, La pintura abs-
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tracta, siendo editado en la interesante colección Poliedro
de la editorial catalana Omega. Pero no todos los estudios
tenían ese caracter de apertura. Como contraste encontramos
el de Juan Alvarez de Estrada, titulado La extravagancia en
la pintura moderna; libro hoy totalmente olvidado.
Otros ensayos fueron el de Vicente Marrero Suarez Pi-
casso y el toro, y el colectivo La pintura actual en Gali-
cia.
Del mismo año son también los estudios históricos Breve
historia de la escultura española, de Maria Elena Gómez Mo-
reno y el de Enrique Lafuente Ferrari, «Medio siglo de pin-
tura española»,en el volumen colectivo El alma de España.
Este historiador ingresó como académico en San Fernando
pronunciando por tal motivo el discurso La fundamentación y
los problemas de la Historia del Arte, siendo contestado
por Elías Tormo.
Las monografías fueron el estudio de Cirlot, ya ci-
tado, la reedición del de Bela Lazar, Los pintores impre-
sionistas, libro que ya se había editado (en traduccción de
Manuel Sánchez Sarto de la tercera edición alemana) el año
1918 en Barcelona, y El arte modernista catalán, de Alejan-
dro Cirici, voluminoso y buen estudio y otro estudio de
Enrique Lafuente: Reflexiones ante una exposición de retra-
tos, el retrato como género pictórico en separata del Bole-
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tin de la Sociedad Española de Excursiones.
La mayor parte de los libros fueron de difusión de la
obra de artistas tanto contemporáneos como clásicos. Los
dedicados a los primeros aumentaron el conocimiento, o bien
dieron a conocer por primera vez, la obra de Manuel Capde-
vila, a cargo de Cirlot,la de Francisco Mateos que fue pre-
sentada por el poeta Adriano del Valle y las de Francisco
de Cossio y Ramón Rogent, ambos con texto de Gaya Nuño y
los cinco editados en Ediciones Sagitario de Barcelona. La
Librería Clán de Madrid editó tres libros de Gregorio Prie-
to. En Santander se publicó una obra sobre Maria Blanchard,
siendo Juan Cobo Barquera el encargado de la selección de
obras y del estudio sobre esa pintora y otra sobre Alberto
Sartoris, con un estudio del escritor Luis Felipe Vivanco,
que como Sartoris pertenecía a la recientemente creada “Es-
cuela de Altamira”. “Institución” que editó bajo su autoría
el resultado de las conversaciones tenidas en torno al arte
contemporáneo (190). En Las Palmas de Gran Canaria un fo-
lleto sobre Planasdurá, con texto de Gaya Nuño. En Barce-
lona un libro con litografías de Salvador Aulestia y con
texto de introducción de Angel Marsá. En Pontevedra salió a
la calle el número uno de los Cuadrenos de Arte Gallego,
dedicado a Laxeiro, con texto de José Ruibal. También apa-
reció otro ensayo sobre Zuloaga escrito por el religioso
Fray Juan José de la Inmaculada, editado por la casa burga-
lesa El Monte Carmelo. El libro fue un trabajo sin apenas
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ningún interés.
Una inencontrable obra de Dalí fue su 50 secretos mági-
cos para pintar en edición de la catalana Luis de Caralt.
J. Bamz publicó el libro de técnica Arte y ciencia del
color.
Las obras que podemos considerar como generales fueron
la de José Fontanals Rafols Diccionario Biográfico de Ar-
tistas de Cataluña desde la época romana hasta nuestros
días y la de Raymond Stites Las Artes y el Hombre, en tra-
ducción de Jaime Bofilí.
Simultáneamente se editaron el volumen 112 del Glosan
de Eugenio D’Ors, bajo su seudónimo de Xenius, que recogía
sus glosas de comienzos de siglo (191) y una Gula del Museo
de Sorolla, de Pantorba, autor que con su verdadero nombre
(esto es, López Jiménez) escribió para la revista Anales
del centro de Cultura Valenciana el trabajo Arte en nues-
tros templos, que se publicó como separata.
De José Prados López se publicaron las críticas radia-
das en los años 1949 y 1950, manteniendo el título de Arte
español. (192)
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Del prolífico José Francés el Instituto de Estudios
Africanos editó su obra Nostalgia y promesa de lo africano
que debemos relacionar con la «Primera Exposición de Pinto-
res de Africa» del C.S.I.C.
Tras esta relación de la literatura artística de 1951
vamos a comentar sucintamente los dos libros que creemos
más significativos para exponer el estado de la cultura ar-
tística de aquellos momentos. En ella observamos, desde la
perspectiva actual, como en el comienzo de la nueva década
se estaba afianzando una manera de entender y de practicar
el arte abierta a novedades formales que enlazarían con ex-
periencias artísticas alejadas del academicismo y de los
convencionalismos naturalistas y otra que, por el contra-
rio, seguía considerando negativamente —e incluso comba-
tiendo- cualquier asomo de innovación (193). De ambas pos-
turas pueden ser ejemplos las obras de Cirlot y de Alvarez
de Estrada.
Lo primero que debemos destacar del ensayo de Cirlot
son dos interesantes opiniones (interesantes para aquellos
momentos y en el contexto español): el rechazo de que la
copia o imitación sea la finalidad de la pintura y del arte
y su afirmación de que la pintura abstracta era algo inevi-
table, necesario. En segundo lugar el conocimiento que del
arte contemporáneo trasluce ese libro (aunque incluyese ba-
jo el epígrafe “expresionismo abstracto” a componentes del
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“der Blaue Reiter”) (194).
Comenzó su estudio resaltando la dificultad de apreciar
el arte abstracto, arte de minorías, frente al naturalista
propio de las multitudes.
“No es fácil para muchos apasionarse ni aún leve-
mente por el género de arte que en las siguientes pági-
nas vamos a exponer y analizar. Especialmente en Es-
paña, las cualidades de pasionaliodad vital y realismo
innatos crean una barrera para la aceptación y el goce
de los estilos que se apartan radicalmente de tal con-
cepción del mundo. La simplicidad de la mayoría de las
obras de pintura abstracta, la lejanía espiritual en
que se hallan y el halo de frialdad que las rodea, in-
vitan antes a una ironía incrédula que a la contempla-
ción serena” (195).
Tras tanta insistencia como había existido en la post-
guerra sobre la necesidad de humanizar el arte, en este mo-
mento Cirlot explicará la pintura abstracta como una reac-
ción a un excesivo humanismo (196).
A pesar de que consideraba el arte abstracto más rela-
cionado con la ciencia que con los cambios del hombre en
cuanto tal, sus explicaciones se orientaron más a la psico-
logía (y en concreto la “psicología de la forma”) que a
conceptos científicos, que tampoco faltaban (197). Para Ci—
lot,
“Valores generales como angustia, orden, seguridad,
grandez, evolución, calma, inquietud, agresividad, ale-
gría, son los que constituyen el dominio expresivo abs-
tracto” (198).
En los antípodas de la obra de Cirlot está el libro de
Alvarez de Estrada La extravagancia en la pintura moderna.
Era una descalificación del arte contemporáneo desde el
surgimiento de las vanguardias, achacando las excentricida—
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des y rarezas que en ese aparecen al snobismo de los adine-
rados, con lo que repetía juicios ya manidos escritos en
nuestro país desde antes de la guerra civil, además de a la
inserción de la literatura en la pintura, refiriéndose al
exceso de literatura en la crítica y juicios. También ex-
plicaba los movimientos del futurismo, cubismo, DADA, su—
rrealismo y la obra de muchos pintores de Europa y América
(199), sobre los que exceptuando unos pocos (Roualt, Man—
netti, Picasso, Miro, Dalí, Klée) pasaba unicamente por en-
cima. Si bien reconocía aspectos válidos en aquellos y en
éstos, sus juicios finales eran negativos (200).
Al final del libro señalaba otras causas de la extrava-
gancia: el afan de los artistas por presentarse como moder-
nos, y el de lucro en el que algunos caen, cansados de pe-
nurias, por lo que hacen obras que encuentran acogida por




(1) José E. García Melero, Bibliografía de la pintura
española, Madrid, Fundación Universitaria Española, 1978
(2) De la importancia concedida a un libro -o su autor-
en el momento de su publicación nos da idea el número y
profundidad de las reseñas aparecidas, asi como el número
de reediciones. Por esto una tarea nuestra necesaria ha
sido vaciar las publicaciones.
(3) Forzosamente esta clasificación es personal pues
variará según los criterios taxonómicos adoptados. Los
nuestros han sido en primer lugar la globalidad del conte-
nido y en segundo lugar las clasificaciones establecidas en
las bibliotecas donde hemos trabajado (decidiendo en caso
de conflicto por la nuestra si hemos podido consultar el
libro y por la segundas, cuando no nos ha sido posible).
Para los libros de los que únicamente tenemos referencia
por la prensa de la época o por otros libros, hemos optado
por clasificarlos, tras la lectura de las reseñas y comen-
tarios aparecidos, en el apartado considerado más apro-
piado.
Las dificultades mayores se presentan cuando un libro
puede pertenecer a más de un apartado; en esos casos hemos
decidido considerar la posibilidad que pensamos era la co-
rrecta y en algunos casos los hemos incluido en las dos po-
sibilidades.
(4) Melero señala como únicos libros de arte en 1939
los siguientes: A. Sancho Corbacho, Los Reves Católicos y
la capilla de San Gregorio en Alcalá del Rio, del Servicio
de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional, Joaquín Pía
Cargol, Velázquez, el hombre y el pintor que era la cuarta
reimpresión por Dalmau y el del mismo autor y en la misma
editorial, Ribera y Zurbarán y el estudio sobre Barbasán
(5) Vértice, nQ35, VIII—1940.
(6) La Exposición de Arte Sacro de Vitoria, junto a las
conclusiones a las que se llegaron en torno a ella por par-
te de organizadores y colaboradores, tuvo una enorme reper-
cusión en la cultura artística de postguerra, llegando sus
efectos hasta los inicios de la decada de los cincuenta por
lo que rerspecta a la pintura y escultura y mucho más lejos
aún en lo referente a las enseñanzas artísticas. Las rese-
ñas y comentarios en la prensa fueron abundantisimos. Otr—
tas exposiciones de arte exclusivamente religioso fueron
las de «Estampas de la Pasión»
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(7) Eduardo Junyet, La Iglesia. Construcciones, decora-ET 1 w 263
ción, restauración, Barcelona, Ed. Balmes, p.9. La obra se
dividía en tres partes: Construcción, Decoración y Recons-
trucción. En la primera exponía el caracter del Arte Sa-
grado, las obligaciones eclesiásticas y las exigencias li-
túrgicas y los principales estilos. Describía las partes de
una iglesia, los materiales empleados, elementos de cons-
trucción, condiciones técnicas, trazado del templo, mobi-
liario y fábricas accesorias de la iglesia. La segunda
parte se dividía en los capítulos: decoración ornamental,
técnicas decorativas, prescripciones eclesiásticas, ciclos
iconográficos y estatuaria sagrada, con lo que pasaba de la
arquitectura a las obras plásticas. La parte de la restau—
ración explicaba los sistemas y teorías de la misma, los
principos y normas vigentes y cómo enfocar las restauracio-
nes de los templos españoles.
(8) Los pintores elegidos fueron Antonio Moro, Sánchez
Coello, Luis de Morales, Juan de Juanes, Pedro de Campaña,
Luis de Vargas, Fernández Navarrete “El mudo”, El Greco,
Juan de Roelas, los Ribalta, Ribera, Orrente, Esteban Mar-
ch, Valdes Leal, Francisco de Herrera “El viejo”, Pacheco,
Zurbarán, Velázquez, Martínez del Mazo, Murillo, Alonso
Cano, Carreño Miranda, José Antolinez, José Leonardo, Nuñez
de Villaviciencia, Antonio de Pereda, Juan y Francisco
Rizi, y Goya.
(9) Juan de Contreras escribió en el prólogo sobre el
realismo y catolicidad: “La Pintura Española, para ser
apreciada como ella se merece, requiere que consideremos
previamente la idea básica, la tónica espiritual, ingénita
y profunda, que informan el modo de pensar y la manera de
ser peculiarísima de nuestra nación y de nuestra raza. Nos
referimos a ese recio e inconfundible común denominador de
“realismo” y de “ideal religioso”, tantas veces señalado
por los historiadores y tratadistas de arte hispánico, a
esa mezcla o combinación únicas, de pasión y de energía in-
flamadas y de serenidad estoica que dan forma sustancial y
que constituyen uno de los elementos principales de nuestro
arte y de nuestra literatura” (p.13)
(10) León Tello, Francisco José, La estética y la filo-ET 1 w 359
sofía del arte en España en el siglo XX. Tomo 1, Madrid,
1983 (2~ ed.), p. 68 y ss. Uno de los aspectos más intere-
santes de este texto estriba en la defensa de la indisolu-
ble unidad entre forma y contenido en la obra de arte. El
libro se dividía en dos grandes partes: 1~ “Los problemas
de la crítica vivencial”, 2~ “Los problemas de la crea-
ción”.
(11) «ARTE Lo bello contra lo bonito y lo feo», ~
n~2, Madrid, 19—XI—1940.
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(12) La primera edición de esta obra de D’Ors fue en
1923 en Madrid (Caro Raggio, Rivadeneyra) siguiéndole la
2’ (1926 y 1927), la 4’ renovada (1939, Edits. Españolas),
la 7~ (1941), otra sin indicación ni fecha, pero de 1943,
la 10’ (Aguilar, 1947). Después de su fallecimiento hubo
nuevas ediciones en Aguilar (una 5~, en 1963, otra 6~, tres
años más tarde que tuvo dos reimpresiones en 1969 y 1971).
(13) ABRIL, Manuel, «Libros de arte que no hablan de
arte», Arriba, l-XI—1941, p..3
(14) Emiliano Aguado, El arte como revelación, Madrid,
Espasa Calpe, 1942, p. 108.
(15) Op. cit, p. 94.
(16) Op. cit., p. 96--97. Prueba de la importancia con--
cedida al libro de Aguado es que la revista Escorial pu-
blicó en su «Suplemento de arte» (nQ 1, otoño 1942, p. 1-
13) el primer capítulo y que el semanario El Español (n2 3,14—XI-1942, p.15) el titulado “La huella del hombre”. Las
reseñas fueron numerosas.
(17) José María Junoy, Elogio del arte español, Barce-
lona, Nueva Colección de Estudios y Monografías de Arte,
Imp. Talí. N.A.G.S.A., 1942, p. 151.
(18) Nadal,Eugenio, «Sentido del arte español», Desti-ET 1 w 474
no, n2 272, 3—11—1942.
(19) F. Pompey, Los artistas y el público, Madrid, Edi-
tora Nacional, 1942. Sobre la democracia precisaba Pompey:
“Para una buena inteligencia entre el lector y el que esto
escribe, deseo manifestar que yo añado a la palabra «de-
mocracia» la de «moderno» para distinguirla de la que para
mi es la preimera y única democracia: la de la Iglesia, la
del cristianismo y la que defendió León XIII. La moderna,
la del siglo XIX, está enmarañada; es paradojal, contra-
dictoria” (Nota 1 en la p. 10).
(20) F. Pompey, Op. cit., p. 13.





(26)) Los discursos de ingreso en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando que editaba esta misma insti-
tución no pueden considerarse como publicaciones en el
800
mismo plano que los libros, además de por su escasísima
comertcialización, por el propio carácter elitista de la
Academia. No obstante comentaremos los que versaron sobre
aspectos del arte contemporáneo.
(27) Los juicios críticos fueron los de Manuel Abril,
Francisco Alcántar, Jean Cassou, Antonio Espina, Córdoba
Iturburu, Benjamín Jarnés, Pablo Rosas, Julio Payró, Atti-
lío Rossi. El texto se presentó en castellano y en inglés.
(28) A este volumen le seguirían otros tres de las tem-
poradas 1941—42, 1942—43 y 1943—44).
(29) Como libro ilustrado comentó una edición de lujo
de la obra El Lazarillo de Tormes, con dibujos del francés
André Lambert. Destacó por sus reproducciones el estudio
de Rafael Benet sobre Manolo Hugué, al que ya nos hemos re—
ferido, con grabados en boj de E. C. Ricart, el ensayo de
Pantorba sobre Elíseo Meifrén, con buenos fotograbados de
cuadros de este artista, los tomos de la «Biblioteca de
Arte Hispánico» de Ediciones Selectas, el Catálogo de los
ex-votos de bronce ibéricos del Museo Arqueológico Nacio-
nal, el Plan nacional de mejoramiento de la vivienda en los
poblados de pescadores, editado por la Dirección General de
Arquitectura y el Arte de Proyectar, traducción publicada
por Gui. E. Lafuente Ferrari, «El libro de arte y el li-
bro ilustrado en España en 1942», Bibliografía Hispánica
,
n~ 5, XII—1942, p. 13—24.
(30) Loc. Cit., p.19. Así el editor Janés en la colec-
ción «Gacela», cuyos tomos ilustraron artistas como Narro,
Comnmelerán, Palet, Prim, Miralles, Gelabert, Jaime Plá,
etc., en la colección Anfora, con algún tomo ilustrado por
Mallol Suazo, quien también dibujó para la Editorial Ayma.
Entre las portadas destacó las de Hymsa, colección Surco,
Zodiaco. Otro dibujante que destacaba fue Manuel Benet.
E.L.F., loc. cit.
(31) Angel Dotor, «Espíritu y forma. Estudios sobre el
gran arte español», Arriba España, (Pamplona), 26—IV-1942,
p.3
(32) Véase: García Melero, op. cit., p. CXXVIII.
(33) Este folleto se publicó dentro de las acciones en-
caminadas a dar a conocer el gran proyecto de la Ciudad
Universitaria y recoger fondos para su construcción (para
lo cual se dedicó al menos un sorteo de la Lotería Nacio-
nal). Se abría el folleto con un retrato de “El Caudillo”,
dibujo de Ismael Blat y recogía fotos de los proyectos y
maquetas
(34) Jenaro Pérez Villamil y Carlos de Haes (capítulo
IV), Aureliano de Beruete, Dario de Regoyos, José Jiménez
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Fernández, Agustín Riancho, Juan Espina, Jaime Morera,
Agustín Lhardy (capitulo V), Martín Rico, Casimiro Sainz,
Emilio Sánchez Perrier, Antonio Muñoz Degrain (capiytulo
VI), Ramón Martí y Alsina, Joaquín Vayreda, Modesto Urgel,
José Masriera (capitulo VII), Francisco Gimeno, Eliseo Mei-
fren, Santiago Rusiñol, Enrique Galwy, Joaquín Mir (ca-
pítulo VIII), y una larga lista de pintores no catalanes
de los que practicamente solo escribía los nombres (capi-
tulo IX). El libro contenía 72 ilustraciones de un gran nú-
mero de pintores, desde Velázquez a Eduardo Navarro y Cas-
tro Gil.
(35) B. de Pantorba, El paisaje y los paisajistas espa-ET 1 w 271
ñoles. Ensayo de historia y crítica, Madrid, Antonio Car-
mona, 1943, p. 150.
(36) Enric Jardí (Eugenio D’Ors. Obra y vida, Barce-
lona, Aymá, 1967) nos explica que “el nexo de unión de es-
tas individualidades aparentemente tan distintas, era el
propósito del autor de demostrar, con unos ejemplos bio-
gráficos, la certeza de su teoría sobre la personalidad
humana”. (p.287). Se trataba del hombre satánico, el polí-
tico y el angélico.
(37) E. Jardí, Op. cit., p.286-7, y nota 46 de la p.
323. La cita de d’Ors es de la transcripción de esas lec—
ciones en la «Revista Nacional de Educación», n2 14, II—1942) Opiniones de D’Ors respecto a la crítica de arte se
publicaron en edición moderna (Madrid, Aguilar, 1967) bajo
el título Menester del critico de arte.
(38) Alfonso Patrón de Sopranis, Julio Romero de Torres
en su Museo de Córdoba, Cádiz, Imp. M. Alvarez, 1943, p.
45.
(39) Op. cit., p.96
(40) B. de Pantorba, Ignacio Zuloaga. Ensayo biográfico
y critico, Madrid, Antonio Carmona, 1944, p. 150, 153 y
155.
(41) J. M. Junoy, Sentido del arte español, Barcelona,
Ayma, 1944, p. 127.
(42) Azorín, «En la ventana», Destino, n2 358, 27-
V—1944.
(43) J. F. Rafols, «Las exposiciones y los artistas.
Las cuatro estaciones y los cinco sentidos...», Destino
,
n2369, 12—VIII—1944
(44) Caturla escribió en el prólogo: “Las páginas si-
guientes, escritas muchas de ellas hará más de un decenio,
deberían ser consideradas como mero ejercicio sobre ese te—
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ma de la incertidumbre espiritual reflejada en el Arte. Un
esquematismo llevado quizá al exceso; la deformación que
toda teoría preconcebida, al ser aplicada a la realidad
artística acarrea a ésta, son sus graves defectos, que no
se me ocultan. Si, a pesar de ellos, contribuyesen a escla-
recer en algo el arte complejo de esta época, la aporta-
ción de claridad —sobre todo en lo que atañe a nuestro
presente artístico—, con ser escasa, se vería, además,
bien pronto aventajada por observación, que oteando desde
mayor lejanía temporal, lograra abarcar porción más extensa
de actividad artística, y con ello alcanzar mejor inter-
pretación” (M~ Luisa Caturla, Arte de épocas inciertas, Ma-
drid, Arbor, 1944, p.13). El libro estaba dividido en los
capítulos siguientes: 12.Complacencia en el equívoco,
22.Creta, Gaudí y el Flamígero, 32.Repertorio de perpleji-
dades del estilo flamígero, 42.Flamígero y Barroco, 52.
Románticos del siglo XV, 62.Propensión a lo perfecto, 7~.El
Manierismo, 82.El estilo desornamentado, 92.Rigidez en el
siglo XVI, 102.Inercia y rigidez en el Arte más reciente.
Una extensisima parte del libro de esta estudiosa fue
publicada en el semanario El Español, n211, 5—9 de enero de
1943
(45) Caturla, op. cit., p. 15. Cursiva en el original.
(46) Op. cit., p. 31.
(47) Op. cit., p. 161.
(48) Op. cit., p. 162.
(49) Anónimo, Destino, n2380, 18—X—1944.
(50) J. M. Sánchez de Muniain, «Las manifestaciones ar—
tísticas de la humana incertidumbre», Arbor, n26, XI-XII-
1944, p. 396—8.
(51) Mercedes Ballesteros de la Torre, «Certidumbre so-
bre la incertidumbre. Arte de épocas inciertas», La Esta-ET 1 w 459
feta Literaria, n221, 15—11—1945, p.l3.
(52) Leonardo, Vol. II, V—1945.
(53) Campo Alange, Condesa de, María Blanchard, p. 21.
(54) Ignacio de Beryes, Ignacio Zuloaga o una manera de
ver España, Barcelona, Iberia-Joaquín Gil, (5. a.: 1944),
p. 8.
(55) Op. cit., p.l4.
(56)En la primera parte del libro (“Teorias”) el autor
exponía la finalidad de su estudio, explicaba las relacio-
nes entre arquitectura, idea imperial e imperios estable—
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ciendo etapas comunes, y explicaba también las ventajas de
los estilos clasicos. Veámoslo:
Sobre la necesidad de un nuevo estilo:
“El problema estético de mayor envergadura que el
Nuevo Estado nos plantea a los arquitectos españoles,
es la necesidad de encontrar una plástica digna de ex-
poner los ideales patrios con majestuosa severidad y
estática grandeza. Todas las demás cuestiones de índole
artística, matemática o constructiva, pierden importan-
cia ante aquella, no admitiendo siquiera comparación la
magnitud filosófica necesaria para resolver las difi-
cultades que las últimas puedan plantearnos, con la
precisa para valorar justificadamente los elementos
componentes de una nueva arquitectura nacional” (p.lO)
“El nuevo arte no hay que buscarlo en el pintores-
quismo o en un detalle acertado de artesanía, sino en
una grandeza tal, que, como ocurrió siempre, sea el
agro el que inspire su arquitectura en la de las capi-
tales y no al contrario, o mejor aún, como son medios
diferentes, no deben tener en general más denominador
común que un ideal, un sentimiento y una dignidad.
En resumen, lo que es necesario, según nuestro
punto de vista, es un sello inconfundible, permanente y
nuevo en la Arquitectura Nacional. Y en Arquitectura,
ese sello, con su canon de belleza, es un estilo” (p.
13)
Su idea del Imperio y de sus fases, asi como de las
correspondencias arquitectónicas, estaba basaba, de forma
casi mimética, en las fases señaladas por Spengler para el
desarrollo de las culturas (el pensamiento de Spengler,como
se sabe tenía una inspiración en el evolucionismo biológi-
co). Las etapas de los imperios eran: l~. formación de la
unidad, 2~. periodo de expansión, 3~• esplendor imperial,
4’. periodo de decadencia y 5~. periodo final. Un estilo
arquitectónico representativo deun imperio tenía unos pe-
riodos comunes, que eran: 12. formación, 22. rotundidad ar-
quitectónica, 32 plenitud artística y decorativa, 42 barro-
quismo arquitectónico, 52 barroquismo imaginativo o decora-
tivo y 6~ degeneración arquitectónica total. Las principa-
les facetas que deben aparecer en una arquitectura repre-
sentativa de un Imperio eran: 1~ unidad, 2’ universalidad,
3’ actualidad, 4’ serenidad, 5’ dignidad, 6’ austeridad, 7’
perennidad, 5~ verdad, 9~ simetría y 1Q~ escala.
Las ventajas de los estilos clásicos radicaban en que
“son los más aptos para expresar la grandeza arquitectónica
en sus facetas, la grandeza moral en la composición (cuali-
dad) y la frandeza matedrial en los detalles (calidad>,
porque ningún otro credo artístico cumple tan perfectamente
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los componentes de esa grandeza: relacionar las proporcio-
nes con las dimensiones reales.” (p.51)
En la segunda parte (“perspectivas”) se detenía en la
exposición y crítica de la arquitectura construida en los
imperios de Alemania, Italia, Ingñlaterra y Estados Unidos.
La tercera parte (“Realidades”) era la dedicada a la
arquitectura española, al “Imperio Español” y al nuevo es-
tilo considerado necesario para el momento. Explicaba aque-
lía como resultado de la tendencia hacia el barroquismo co-
rregida por el estilo herreriano. Las caracteristicas de la
arquitectura española se basaban en que “como espíritu te-
nemos siempre, en todo momento y lugar, la exaltación de
las cualidades animicas sobre las materiales, de la idea
sobre la sensualidad” (lo que nos hace pensar en cómo este
autor estaba en la línea de los predicadores de la espiri-
tualidad como valor que situaba a España y a los españoles
por delante de otras naciones y pueblos apegados al mate-
rialismo)
“El Imperio Español busca siempre su arquitectura
en lo que constituye la máxima belleza nueva del mo-
mento, absorbiendo las formas neesarias y dotándolas de
un caracter nacional que no les hace perder universali—
dad. (...)
Es, pues, obvio que si queremos pensar en un es-
tilo nuevo, basado en la tradición, debemos acudir al
origen, dándole nuestra interpretación propia y origi-
nal, y no las que fueron buenas para pasadas centurias.
Y con esa raiz escurialense se puede crear un ca-
non estético generador de nuevas y rotundas formas, que
además de enriquecer nuestra arquitectura representen
el idario de un Imperio que resurge de sus cenizas en-
tre triunfales cánticos de juventud.” (p. 120)
El Nuevo Estilo era, por supuesto, el clasicismo.
Ese “Nuevo Estilo” en conexión con el sistema doctri-
nal español(cuyas “piedras angulares”,—decía-, eran: uni-
dad, patria, grandeza en los anhelos y libertad nacional)
debería cumplir unos requisitos: “el canon de belleza bus-
cado ha de proceder de la raiz tradicional sin calcar ni
reproducir formas arcaicas, sino que ha de inspirarse en el
espíritu eterno de nuestra arquitectura. Debe ser fiel re-
flejo de la filosofía nacional y representarla en toda su
plenitud, con un caracter de acusada actualidad sin ser mo-
dernista ni caer en la aberración ingenieril; ha de ser
unitario sin monotonía, sobro sin pobreza, austero sin se-
quedad, estático sin pesadez, perenne, verdadero y conce-
bido a escala humana (condición indispensable para nuestro
sentir), y sobre todo ha de ser universal, cualidad que no
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quiere decir desnacionalización, sino hallazgo de formas de
belleza indiscutible que representen las aportaciones uni-
versales de la misión histórica de España.
Creemos que la solución está en un neoclasicismo re-
suelto a tono con nuestro tiempo.” (p.133-4)
Finalizó el libro dando unas directrices para ese es-
tilo respecto a: los conjuntos, las masas, alzados, plan-
tas, estructuras, materiales, orden (columna, pilastra, en-
tablamento, ordem gigante, arcos y dinteles, mensulones,
modillones, superposición de órdenes), huecos, balaustrada,
remates, carpintería, herreria, mano de obra y decoración
interior.
Previamente a la aparición de este libro la revista
Reconstrucción, portavoz de la Dirección General de Regio-
nes Devastadas, publicó en su n2 23, de mayo de 1942 un
ensayo de este autor titulado «Los imperios y su estilo».
(57) Hay edición reciente del libro de Pía sobre Joa-
quín Mir en la editorial Destino.
(58) Los pintores Antonio Vila Arufat, Ramón de Cap-
many, Victor Moya, Alve Valdesti, Ernesto Santasusagna, Al-
fred Sisquella, Antonio Vidal Rolland, José Morelí, José de
Togores, Luis Muntané, Francisco Galof re, Luis García Oh-
v~, Miguel J. Valís-Clusas, José M’ Chico, Francisco Domin-
go y Manuel Humbert.
(59) Me guio de la reseña de Prados López y de la de
Gil Fillol, pues no he encontrado el libro.
(60) A. Dotor, «Misión e integralidad del arte», Bole-ET 1 w 481
tín informativo de la Delegación Nacional del Servicio Ex-ET 1 w 90 
terior, n236, 1—1945, p.41—3
(61) La bibliografía utilizada por Janneau eran artícu-
los y libros de los escritores y artistas: M. Raynal, Ozen-
fant, Gleizes, Reverdy, Severini, Cocteau, Salmon, etc.
(62) Dividido en las dos amplias partes señaladas en el
título, recogía el discurso de su nombramiento como acadé-
mico de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en
noviembre de 1938 (la parte intitulada “Teoría de los esti-
los” y que ya había sido publicada por el Instituto de Es-
paña en 1941 conjuntamente con la contestación del acadé-
mico numerario D. José Joaquín Herrero), parte de la serie
de los “Cahiers d’Occident” de 1926, que en ese año fueron
editados en un volumen traducido al francés (era la parte:
“Cúpula y Monarquía”), dos ponencias presentadas en el Con—
vegno d’arte de Venecia de 1934, que habían sido publicadas
en el catálogo de los “Salones de los Independientes” del
municipio de Burdeos (“El arte y la realidad” y “el arte y
la sociedad”), el texto de apertura de un curso especial
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para los alumnos de la Escuela de Arquitectura, dado en la
Residencia de Estudiantes de Madrid en 1929 (el ensayo so-
bre Palladio), otro texto leido en la Real Academia antes
citada con ocasión de la celebración que el Instituto de
España realizó por el centenario de Juan de Villanueva,
parte de los escritos del “Almanach des Art”, de 1936 (los
que relacionaban arquitectura y simbolismo) y otro escrito
del prospecto del “Premier Salon de 1 ‘Art Mural” celebrado
en Paris en 1942, por la Academia Breve de Crítica de Arte
de Madrid. A esos escritos que ya habían sido publicados se
añadieron uno sobre “Arte sacro”, otro sobre “los coros de
las catedrales españolas” y un tercero que se tituló “Es-
tética y máquina”.
(63) Otros ensayos, fundamentalmente literarios, fueron
los de Joaquín de Entrambasaguas.
(64) Aunque hayamos dado el nombre de Ainaud, conserva-
dor del museo, como el autor, en realidad fue el presenta-
dor y no el único realizador de la guía, que era provisio-
nal y servia como presentación de algunos fuondos del mu-
seo que aún no estaba inagurado.
(65) Entre otras reseñas que comentaron la obra de Sán-
chez de Muniain señalamos: Julian Gállego en Arbor, n2 9,
I—II—III—1945, p. 143—5; J. Teixidor en Destino, n2 420, 4—
VIII-1945, M. Legendre, en Arbor, n~ 7, 1--11-1945.
(66) Era un libro lujoso y bien editado, de anécdotas,
acontecimientos curiosos, detalles de la vida cotidiana,
etc. de muchos artistas. Practicamente el autor se limita a
dar el nombre y escribir unas breves frases que nos resul-
tan insuficientes para el conocimiento de los artistas.
(67) En su texto Geo Dorival abogó por una pintura de
contenido, entre otras cosas, porque —escribió— la pintura
no debe desentenderse de las graves cuestiones. Lo cual no
hacía Larco, ya que sus cuadros “tienen un fondo social,
desde que descubren y relatan la vida dura del trabajo y,
asimismo, la vida miserable de individuos sometidos al ham-
bre por imperio de la injusticia.» (p. 12).
(68) “Ante las dificultades iniciales de nuestra gue-
rra, ante las dificultades de la actual, más extansas y
complicadas, reacciona nuestra arquitectura en un sen—
tido nacional tradicional, no por sumisión a lo material,
por inferioridad de la arquitectura ante las técnicas, smi
por restablecimiento de unos principios permanentes, por
una especie de examen de conciencia que hace volver en un
momento detreminado al origen trascendental de las cosas
hasta estrablecer el enlace con la tradición en esos ele—
mentos formales que persisten a través del tiempo, de los
sistemas y de las modas que constituyen las “constantes de
la arquitectura” (p. 11).
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(69) Su discurso puede dividirse en dos partes. La pri-
mera era la teórica donde justificaba el recurrir al
neoclasicismo y su actuación arquitectónica como sgeuidor
de Vilanueva. La segunda fue la explicación de su Plan de
Reforma Interior de Madrid y de la Reforma de la Puerta
del Sol. Precisamente el Instituto de España había cele-
brado en enero de 1940 y en la sede de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando una sesión en conmemoración
del segundo centenario del nacimiento de Villanueva en
la que D’Ors pronunció un discurso que se recogió en su li-
bro Teor3a de los Estilos )
Presentamos una selección de citas de la primera par--
te:
“Arquitecto imperial (Villanueva) que, adelantándose
genialmente en varias décadas a nuestro tiempo (...) tengo
por cierto habrá de servirnos en el presente como canon
rector de la moderna arquitectura de una esplendorosa Es-
paña resurrecta.
La arquitectura vilanoviana es, en efecto, suma de to-
do severo orden, claridad eurítmica, grandiosa serenidad,
verdad rigurosa, libre sin libertinaje, plena de riqueza y
eficacia, que, con exactitud, refleja las excelsas caracte-
rísticas del nuevo Estado, largo tiempo ha por todos fervo-
rosamente ansiado y presentido. Estudiándola, acogiéndola
con reconocimiento cordial, tendremos para el Nuevo Orden
una arquitectura española, del mismo modo que nos regimos
por un código español y acatamos un diccionario y una gra-
mática española. Con idéntica ideación pedía Ruskin, pontí-
fice del arte inglés -en tiempos recientes-, una arquitec-
tura oficial británica” (p. 7).
“La reacción de ahora (del neoclasicismo) es absoluta-
mente contraria, va contra el cubismo sovietizante, abismal
negación que ha hecho tabla rasa del arte arquitectónico,
al modo que la paralela ofensiva contra la pintura que ha
pretendido deshumanizar, sustituyénodla con risibles o in-
dignantes jeroglíficos, y contra la escuktura infrahumana,
sistemáticamente obligada a reproducir las imagenes defor—
madas de los más bestiales antropitecos” (p. 8).
Para este arquitecto utilizar un lenguaje arquitectó-
nico no era una limitación, pues decía que los grandes ca-
nones arquitectónicos estuvieron unidos a situaciones so-
ciopolíticas de unidad y grandeza.
“Viniendo a nuestros días -y culaquiera que sea la
distancia en que nos vemos emplazados con relación a aqueas
excelsas creaciones— (se refería al templo de la Victoria
Aptera en la Acrópolis ateniense y la basílica de Santiago
de Compostela>, las aanálogas circunstancias de unidad ra-
cial, religiosa y política, nos llevan a buscar esa unidad
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de un Arte grande, que el glorioso momento de España pre—
cisa, pues España no ha dejado de ser aún —acaso perdure
por todos los siglos- una de las cinco o seis grandes po-
tencias del mundo del Arte” (p. 9).
(70) Eugenio D’Ors, Teoría de los estilos y espejo de
la arguitectura, Madrid, Aguilar, (s.a.: 1945), p. 14.
(71) pág. 12 del discurso. Edición del Instituto de Es—
paña, 1941, Madrid (Gráfica Literaria).
(72) Idem, pp. 17—18.
(73) Ibidem.
(74) Ibidem. Una crítica a la teoría de los eones, y en
general a la Morfología de la Cultura, asi como al resto
del pensamiento orsiano, puede verse en Vicente Aguilera
Cerni, Ortega y D’Ors en la cultura artística española
,
Madrid, Ciencia Nueva, 1966.
(75) pág. 19 del discurso.
(76) p. 20 del discurso.
(77) “Cuando, como hoy, el orden recobra su fuero, la
busca del orden por vías diferentes que la ordinaria ad-
quiere cierto caracter de aventura. Al estilo de los abue—
los, los primeros en enarbolar colectivamente la orgullosa
divisa de la independencia —y no al de sus padres, cómodos
aprovechadores de las rentas de un botín—, los recien
llegados al arte independiente se aperciben a correr la
suerte suprema, la de encontrar en el fondo del océano los
tesoros de una civilización que naufragó.” (p. 132 del li--
bro)
(78) p. 146 del libro. El tema de la ciudad como lugar
privilegiado para la cultura es uno de los nudos del pensa-
miento de D’Ors sobre el que se han detenido varios filóso-
fos: E. Trias, etc.
(79) Página 203.
(80) La relación entre la cúpula y la monarquía fue el
ejemplo que más utilizó para explicar una de sus leyes de
la “Tectónica” o “ciencia de las formas”, la que establece
que las formas arquitectónicas van unidas a las formas po-
líticas. La cúpula estaría unida a la aparciión de la mo—
narquía renacentista, siendo símbolo de la unificación y
centralización política.
(81> Esta preocupación por las obras de arte religioso
no era exclusivo de D’Ors, sino que fue común a muchos crí—
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ticos del momento en coherencia con la unión Iglesia Estado
(Nacionalcatolicismo).
(82) Manuel Sánchez Camargo escribió en el prólogo:
“Solana no es un ‘monstruo cuyas anécdotas —la mitad de
ellas falsas— sirven para que sus enemigos pintores y es-
pectadores, arremetan contra él; es algo más importante: un
espíritu que siente un afán de perfección y cuyo camino
aparecerá más o menos amable, pero que es en todo momento
integro, sincero, igual y noble” (p. 9).
(83) Los ensayos fueron: “Julio Romero de Torres, o el
secreto de Córdoba”, “Romero de Torres en su Casa—Museo”,
“Lo bizantino y Julio Romero de Torres”, “Julio Romero de
Torres entre «El Pecado» y «La Gracia», “Julio Romero, pin-
tor del «cante jondo» y «El paisaje y las horas en los cua-
dros de Romero de Torres».
(84) “Joaquín Sorolla, o la plena luz en nuestra pin-
tura”, “Roma y Paris a los ojos de Sorolla”, “Los cuadros
de tendencia social y Joaquín Sorolla”, “Sorolla pintor de
retratos”, “Sorolla, cara al sol, frente al Mediterraneo”,
y “La visión de España llevada por Sorolla a la «Hispanic
Society» de Nueva York).
(85) José Francés, Marceliano Santamaría, Madrid, Pur-
calla, 1946, p. 5—6.
(86): Por iniciativa del hijo de Fernando Cabrera se
realizaron tres exposiciones antológicas. La primera en el
Museo de Arte Moderno de Madrid que luego fue llevada a Va-
lencia y en cuyos catálogos hubo textos del Marqués de Lo—
zoya y de Pantorba respectivamente. La tercera exposición
fue celebrada en Barcelona en las Galerías Pallarés.)
(87) José Francés, Madre Asturias, Madrid, Afrodisio
Aguado, 1945, p. 68.
(88) Id. p. 68.
(89) Id. p. 69
(90) Página 103. Los pintores contemporáneos en los que
más se detuvo fueron: Luis Menendez Pidal, Evaristo Valle y
Joaquín Vaquero.
(91) Francisco Pérez Dolz, La procesión de los istmos
,
Barcelona, Sucesor de E. Meseguer, 1945, p. 42.
(92) Op. cit., p. 46.
(93) Op. cit., p. 47.
(94). Op. cit., p.50 y 57.
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(95) Op. cit., p. 61.
(96) Op. cit., p. 135.
(97) Las ediciones anteriores habían llegado hasta Go-
ya, ésta tercera lo hacía hasta Sorolla. En la reseña que
de este libro escribió Angel Dotor (Boletín Informativo de
la Secretaría General del Movimiento, n255, agosto de1946, Pp. 85-88) hizo comentarios sobre la importancia y
necesidad del estudio del patrimonio artístico con fra-
ses como esta: “tanto el Estado, mediante la prodigiosa ac-
tividad de sus organismos, cuanto los escritores y los edi-
tores con su iniciativa y tributo particulares, cumplen,
en verdad, insuperablemente los que son dber y necesidad
insoslayable de esta hora nueva” (p.86) Se publicó tam-
bién, aunque su uso posterior seria menor, la Historia del
Arte Español de Juan Antonio Gaya Nuño y se reedito la His-
toria del Arte de José Pijoan, libro cuya edición anterior
era de 1914.
(98) Rafael Benet, Velázguez. La actualidad de Veláz-ET 1 w 273
guez, Barcelona, Iberia-Joaquín Gil, 1946, p. 20.
(99) «Yo he tentado la fortuna en el empeño de ligar
estos tres aspectos del problemático mundo post-moderno: a)
Realidad intemporal o inespacial, b) Manera neutra, es-ET 1 w 389
colástica. c) Concepción compositiva geométrica, arguitec-ET 1 w 20
tónica, según esa fuerte corriente neopitagórica salida de
las tendencias constructivas y neoplásticas de la Escuela
de Paris. Lentamente, creo que voy adentrándome en un nuevo
modo de crear la realidad. Esta realidad me lleva sin cesar
a preferir la sombra a la luz, el silencio al sonido, el
vacío al volumen, la quietud al movimiento.» (Luis Caste-
llanos, Luis Castellanos, Madrid-Barcelona, Alejo Climent,
Col. Arte Moderno Español, n2 1).
(100) Los artistas sobre los que escribió fueron Emilio
Grau Sala, Federico Beltrán Masses, Fabián de Castro, Mateo
Hernández, Apeles Fenosa, Rebulí, Honorio García Condoy,
Pedro Flores, Pablo Picasso, Ismael de la Serna, Celso La-
gar, José Benito, Oscar Dominguez, José de Zamora, Sabater,
Antonio Clavé, Manuel Reinoso, Tellaeche y Castañé. Una cu-
riosa anécdota es la relativa a Oscar Dominguez. Narra Gon—
zález Ruano que un coronel alemán le encargó al pintor ca-
nario un retrato de su esposa y que Dominguez, temeroso de
que el cuadro no le gustase, le explicó que él era un pin-
tor cubista y surrealista. Ante lo cual el alemán le inte-
rrogó si se trabaja de arte degenerado, pues eso era lo que
precisamente deseaba. Por el cuadro le pagó diez mil fran-
cos (p. 22).
(101), F. Pompey, El Prado. Guía gráfica y espiritual,
Madrid, Afrodisio Aguado, 1945, p. 11.
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(102) Ob. cit., p.l5
(103) Op. cit., p. 17.
(104) J.Teixidor, «Picasso antes de Picasso», Destino
,
n2 497, 25—1—1947, p. 11—12
(105) Angel Alvarez de Miranda, Picasso antes de Pi-
casso, Cuadernos Hispanoamericanos, n2 3, V—VI-1948.
(106)Pablo Picasso, París, Chroniques du Jour, 1930.
También ABC,24 y 29 de diciembre de 1930 (Vidi. Jardí, Op.
cit., p.247, 260 y notas 48 y 49 de la p. 264).
(107) Op. cit., p. 60.
(108) Op. cit., p. 105.
(109) Op. cit., p. 107.
(110) Ibidem.
(111) Ibídem.
(112) Op. cit., p. 110—11.
(113) La referencia en Jardí, Op. cit, p. 260.
La carta era en parte una evocación de la vida de Pi-
casso en Barcelona y un escrito de alabanzas y de reconoci-
miento del artista y de su libertad plástica. Acababa con
la .. . “«¡Pablo Picasso, haz una obra maestra!» Ya es tiem-
po. No tardará demasiado para nosotros aquel, en que deba-
mos considerar a la obra maestra que no se ha producido co-
mo un débito en la contabilidad de nuestra conciencia” (p.
176).
(114) “No fijaremos en nuestro colóquio el tanto de
culpa en que haya incurrido Picasso por el hecho de tomar
tal o cual actitud política en relación con los conflictos
de España y en relación con los conflictos del mundo. El
mal radicaba aquí en el hecho de tomar una actitud política
cualguiera, de servirla, de profesar, por esto, en comunio-
nes colectivas de las que siempre se obstino, desde la ni-
ñez hasta la cincuentena en mantenerse apartado (...) Por
encima de una deserción de España; por encima de una deser-
ción a cualquier ideal, lo grave en Picasso es el abandono
de la propia ley, aquella que le hizo atravesar antes toda
una guerra, la del 14, sin pronunciarse en una declara-ET 1 w 266
ción cualguiera, ni tan sólo en vago fervor por la causa
de Francia, a la que se lo debía todo. Esta sacra indif e—
rencia, parecida a la de una profesión religiosa, ha fa—
llado en él. El castigo ha sido, por un lado, la inutili-
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zación para la grandeza; por otro lado, la excesiva uti-
lización para el partidismo (...) La gran suma de derechos
que nuestro artista se había arrogado transfórmose, para
él, en una correspondiente copia de obligaciones” (p.2O4)
Estas opiniones sobre el compromiso social de Picasso y
sus consecuencias fueron publicadas en forma idéntica en
el diario «Arriba» (19--11-1946) en un extenso artículo
del propio D’Ors (“Conversaciones con Octavio de Romeu.
¡Adiós, Pablo Picasso!”) en el que hacía referencia a sus
palabras de 1930 y 1935).
Más adelante escribió: “Ha servido a otros señores. El
abismo llama al abismo. ¡Adios al rafael retardado, que en
la figura de Pablo Picasso potencialmente se contenía!
-Este adios ¿le aleja del campo del interés? ¿impide
publicar sobre él, todavía un libro en 1946?
-No. Pero clasifica este interés. Estrecha el campo de
la publicación. Sobre Picasso cabe publicar todavía un li-
bro de historia del arte, un libro del orden del que re-
fiere, en esta colección índex Sum, la crónica Mis Salones
.
No un libro de teoría del arte, como en las mismas series
han querido serlo las Tres horas en el Museo del Prado o el
Cezanne” (p.206—7).
(115) Luis Gil Fillol, Daniel Vázguez Díaz, Barcelona,
Iberia, 1947, p. 45.
(116) «Lo que si hay en esta obra es un equilibrio, una
síntesis es bella, lúcida, egnerosa, de hallazgos de con-
temporaneidad y de tradición. No es una defección, es un
pacto, no se muy bien si para recoger heridos o para comen-
zar la siembra» (R. Descalzo Faraldo, Rafael Zabaleta,
Madrid-Barcelona, Alejo Climent, 1947).
(117) J. Moisés pronunció su discurso “La formación y
desarrollo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando” el 30 de diciembre de 1947, por lo que a pesar de
que lleve la fecha 1947 su publicación tuvo que ser poste-
rior, no obstante hemos optado por mantenerlo como publi-
cado ese año.
(118) La autorización que se reproduce en el libro lle-
va la fecha 16 de julio de 1945. Un ejemplo de cómo comen-
taba esta autora las obras de Beníliure: “De tamaño algo
menor que el natural, fue ejecutada en Roma en el año
1900, y adquirida por la Academia de Bellas Artes de San-
tiago de Chile.
Es un precioso estudio de desnudo, cubierto con un li-
gero velo parte del medio cuerpo. La figura expresa en su
rostro esa coquetería tan peculiar en la mujer bonita. Am-
bos brazos levantados, y con las manos parece arreglarse el
cabello, como si estuviera ante un espejo, buscando la ma-
nera de hacer más picaresca su fisonomía (...)“ (Carmen de
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Quevedo Pessanha, Vida artística de Mariano Beníliure, Ma-
drid, Espasa Calpe, 1947, p. 148).
(119) Op. Cit., p. 8
(120)Los epígrafes de la introducción eran: “Un pintor
español... un heredero de Goya”, “De 1886 a 1945: semblanza
de un pintor”, “Los temas de Solana”, “Lo literario y lo
pictórico en José Gutierrez Solana” y “La locura de Sola-
na”).
(121) Reseña en Revista de Ideas Estéticas, n221, 1-II-
111—1948, pp. 111—114.
(122) Juan Teixidor, «En torno a Isidro Nonelí», Des--ET 1 w 490
tino, n2 552, 6-111-1948. Otro libro de Benet fue Antonio
Viladomat. La figura y el arte del pintor barcelones, eti-
tado por Iberia de barcelona.
(123> Del contenido del volumen da idea el indice: Las
rutas prehistóricas de Altamira; influencias italianas y
nórdicas; Bermejo, Dalmau, Berruguete; Francisco de He-
rrera; Antonio Moro, Sánchez Coello; Juan de Juaánes, el
“Divino Morales”; Domenico Theotocopulyi, “el Greco”; Fran-
cisco de Zurbarán; Velázquez; Ribera, el “Españoleto”;
Bartolomé Esteban Murillo; Valdés Leal, Carreño de Miranda,
Goya)
(124) El argentino Jorge Larco residió en España desde
los seis a los dieciseis años de edad. Aquí recibió clases
de Julio Romero de Torres y de Alejandro Ferrant. En 1944
había publicado en Argentina un trabajo sobre Piero Della
Francesca.
(125) El libro era una recopilación de comentarios del
autor aparecidos en el disrio “La Razón” de Buenos Aires,
por un deseo de los directores de la Editorial Vasca Ekin.
Los artistas tratados eran Zuloaga, Aurelio Arteta, Baga-
ria, El Greco, Picasso, Goya, Uranga, Juan Echevarría, Go-
ya, Rafael, Giotto, Millet, Rembrandt, Miguel Angel, Dona-
tello, Corot)
(126) Estos dos últimos sólo los conocemos por García
Melero.
(127) Obra dividida en dos partes. En la primera se
llega hasta el prerrománico y se divide a su vez en otras
dos partes tituladas: “Influencias exteriores” e “Influrn—
cias interiores”. La segunda parte (“la evolución de la
pintura en España) comprende desde el románico hasta la
época contemporánea. Respecto a esta los artistas coetá—
neos a Picasso de los que se escribió fueron: Juan Gris,
Gargallo, María Blanchard, Dalí, Fabián de Castro, Bores,
Cossio, Vinúes, Ismael de la Serna, Pruna, Miró, Maruja Ma-
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lío, Gregorio Prieto, Francisco Mateos, Pablo Sebastian,
Garay y Pedro Flores, Benjamín Palencia, Angeles Ortiz y
Luis Quintanilla. Como vemos eran mayoría los artistas
exiliados o residentes fuera del país.
(128) Lafuente Ferrari, Enrique, José Aguiar, Barce-
lona, Archivo de Arte, 1948.
(129) Ibidem.
(130) Gaya Nunño valoraba en Ciará su dedicación a la
mujer y sobre todo su caminar de forma independiente a lo
largo de toda su vida, su rechazo de los ismos, rechazo que
Gaya Nuño compartía: “Pero, en todo, el oficio, la supera-
ción del oficio; por su rigor de educación concenzuda odia
los ismos, por lo que contienen de improvisado y chapucero,
por la calidad pasajera de sus éxitos, por lo fugaz de sus
impuilsos. Pues sólo es duradero el esfuerzp del que se
acompaña por una invocación sincera a las Musas” (p.40)
(131) El ejemplar que hemos manejado en la Biblioteca
Nacional de Madrid, lleva el n2 5 y está dedicado por Iser
Dalmau a Juan Esterlich.
(132) Julian Moret en la reseña que de este libro pu-
blicó en Arte Español decía indebidamente que “Desde el
punto de vista documental, no pueden reunirse en un estudio
elementos tan varios como precisos que constituyen al pro-
pio tiempo la historia contemporánea de nuestro Arte espa-
ñol” (Arte español, 1950, p., 38).
(133) E. Chicharro, prólogo a B. de Pantorba, Historia
y crítica de las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes
celebradas en España, Madrid, Alcor, 1948.
(134) B. de Pantorba, Op. cit., p. 29.
(135) Op. cit., p. 30
(136) Op. cit., p. 30—31.
(137) Op. cit., p. 46—47.
(138) B. de Pantorba, El pintor Salaverria. Ensayo bio-ET 1 w 280
gráfico y crítico, Madrid, Espasa Calpe, 1948, p. 28.
(139) Op. cit., p.27.
(140) Op. cit., p. 28.
(141) “Crear una composición; agrupar unas figuras: es-
to tan abandonado ahora por la turba de los impacientes bo-
cetistas introducidos en el noble ejercicio de las artes,
a favor del confusionismo y la prisa de nuestros tiempos es
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lo que diferencia a los pintores de casta y empuje -los
verdaderos- de esos otros que no lo son sino a medias”
(p.7) “En arte no cuentan los géneros, sino las obras, y un
cuadro de historia puede ser —y lo ha sido en numerosas
ocasiones-, pese al forzoso convencionalismo en que ha de
moverse, una cumplida y ejemplar y perfecta obra de arte”
(p.19)
(142) Según explican Raimond Carr y Juan Pablo Fusi,
con su libro Lain “intentaba superar la polémica sobre el
ser de España entre tradicionalistas y liberales, presen-
tando España comouna entidad histórica plural, integrada
por nacionalidades yculturas diversas y con un pasado cul-
tural rico y valioso en el que se conjugaron tradiciones
religiosas diferentes (cristianas, árabes, judias)”. Sobre
la reacción del opusdeista explican que “Para Calvo Serer
la guerra civil había resuelto el problema de España dado
que el Movimiento había restaurado la conecpción católica
de la vida que era consustancial a la historia de España.
No había lugar a la recuperación de la tradición liberal,
ya que la tradición católica y nacional eran una misma
cosa” (R.Carr y J.P. Fussi, España, de la dictadura a la
democracia, Barcelona, Planeta, 1979, p. 146).
(143) El libro, dividido en los capítulos:”cuestión de
confianza”, “la vida de Benjamín Palencia”, “el arte de
Benjamín Palencia” y “composición de la paleta”, explicaba
más la vida del artista, destacando su magisterio en tie-
rras de Vallecas, que su obra, la cual era estudiada si-
guiendo un orden cronológico).
(144) A. Cirici Pellicer, Miró o la imaginación, Barce-
lona, Omega, 1949, p. 36.
(145) La vida secreta de Salvador Dalí se publicó pri-
mero en inglés en Nueva York en 1941, siendo editada la
traducción española tres años después en la editorial bo-
naerense Poesidón.
(146) La conversión de Dalí al surrealismo y sus reper-
cusiones fue comentada por Ana Maria con estas palabras:
“Este hecho que destrozó nuestro hogar creo yo que para
siempre, originó en él los conflictos más absurdos. Este
furor surrealista le dominó con máxima intensidad desde
1929 hasta 1935. Más tarde, la inerciade tan fuerte impetu
le ha hecho divagar, acaso inconscientemente, en torno a su
infancia y su juventud, aún cuando es dificil que puedan
existir confusiones, pues su obra de esas épocas lo evita
por completo.” (Ana Maria Dali, Salvador Dalí visto por su
hermana, Barcelona, Juventud, 1949, p. 139).
(147) Ana Maria Dali, Op. cit., p. 141--2.
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(148) Augusto Assia, «Un libro sobre Picasso», ~ Van-ET 1 w 491
guardia, 3-XII-1949, p.7.
(149) Creemos innecesario recordar —por sabido- en el
texto que fue este año de 1948 el de la creación del grupo
catalán «Dau al Set», el inicio de las actividades de la
Escula de Altamira en Santander y el de los Salones de Oc-
tubre en Barcelona.
(150> E. Azcoaga, El cubismo, Barcelona, Omega, 1949,
p. 7.
(151) Op. cit., p. 8.
(152) Del impresionismo (de sus enseñanzas) se derivó
según Azcoaga, que los artistas vieran que “el máximo pe-
cado en arte, es la “representación” (p. 11). Por lo que
“el artista independiente rompe con la sociedad que le
rodea. Mientyras que los realistas insisten en “represen-
tar”, él tiene que construir un mundo pictórico que no só-
lo sea una segunda realidad, sino una segunda realidad in-
dependiente” (p. 12).
Del fauvismo escribió que era continuación del “afán
antirrepresentativo, antinaturalista, antirrealista” de la
pintura (p. 12).
El nuevo artista, entonces, concede una mayor autonomía
a la pintura:
“El artista que nace de los excesos del impresionismo y
del fauvismo, como tiene que creer en algo a pesar de su
descreimiento ante la naturaleza, cree en la pintura, en su
pintura mejor dicho. A la representación sucede el signo,
el signo rico de color y original formalmente, que no sig-
nifica otra cosa que su pureza. La pureza gráfica donde in-
directamente se refleja una pretensión personal casi siem-
pre incompatible” (p. 13).
(153) Op. cit., p. 15.
(154) Op. cit., p. 18.
(155) “Un cuadro hasta este momento, ha sido “un do-
ble”. Un cuadro, desde este instante, considerando nefastos
los redescubrimientos del impresionismos, no sólo debe ser
una cosa riquísima en sugestiones perfectamente construi-
das, sino tan libre como la magia, como lo naciente e in-
creado” (p. 17).
(156) “El cubista odia lo ebrio, lo excesivo, lo inne-
cesario, desde el momento que no pretende servir meior a
nada. Nunca se ha creido de una manera tan profunda como
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por los cubistas, que pintar fuese, por encima de todo,
crear.” (p. 14)
“Una de las principales intenciones del cubismo si es-
cuchamos a alguno de sus apóstoles es, representar los
cuerpos lo más integramente posible. El objeto particular,
ese dios abstracto y geométrico del “ismo” que nos ocupa,
que no necesita para existir ni atmósfera ni ambiente, ha
de lograr por la vía del expresionismo aunque no lo quiera,
la sensación de profundidad, mediante la descripción del
volumen sobre una superficie” (p. 20).
“Los cubistas defienden contra la “representación natu-
ral” el “cuadro objeto”. Como si les fuera posible crear
formas abstractas, más importantes, más cautivadoras, que
aquellas por las que lo absoluto se descifra en lo real”
(p. 20).
“Porque un cuadro cubista luzca sus virtudes geométri-
cas, no es menos expresionista, en muchas ocasiones, que
aquel que pretende evidenciar el misterio de lo real con la
violencia de un rasgo tremenda, dramáticamente violento”
(p. 21).
“Es posible pintar alguna cosa que no pertenezca a la
naturaleza? ¿Se puede concretar una objetividad que sea
abstracta? (p. 21).
“El realista a la dimensión rumorosa del mundo a que
sirve, responde con un “telón” mentiroso y falso en el que
se “supone” más que se expresa la dimensión del espacio re-
presentado. El cubista -y ello es la gran quiebra práctica
de tan importante experimento- responde igualmente con un
“telón” donde se nos jura —no se nos testifica— un mundo
subjetivo en liberada originalidad” (p. 24).
“El realista peca contra la pintura porque pretende
persuadirnos que el mundo es un telón sin vastedad mila-
grosa. Pero es que el cubista trata de suponerse conquista-
dor de un mundo, que no es mundo en el sentido total de la
palabra, sino plano, telón igualmente, en el que se reem-
plaza la misteriosidad y dimensión de lo vivo por un grafía
más o menos original.
(157) R. Benet, op. cit., p. 28.
(158) Op. cit., p. 30.
(159) Op. cit., p. 32.
(160) Benet escribió: “Las pasadas aventuras de la lla-
mada vanguardia pueden, en el mejor de los casos, haber
constituido una gimnasia; no obstante, en cuanto al arte
pictórico y al escultórico se refiere, se vislumbra, sin
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demasiado esfuerzo, que representan en sí mismos, un enorme
fracaso, cuya causa habrá que atribuirla al hecho de que
los artistas, sin la debida formación mental adecuada han
querido especular en terrenos impropios.” (p. 10).
(161) Op. cit., p. 13.
(162) Op. cit., p. 13.
(163) Puede hacerse una idea del contenido del libro de
Benet a través de su índice: 1. Cronología del Futurismo,
de otros movimientos paralelos y de las reacciones antifu—
turistas. II. La distensión “Dada”. III. Nombres y hechos
de los dadas. IV. Estado de ánimo ingenieril e iconoclasta.
V. Italianaidad e internacionalidad del Futurismo. Italia
artísticamente redimida. VI. La “historia” del Futurismo.—
“La religión de la velocidad”. VII. La exaltación de la
arquitectura futurista.— La arquitectura basada en la “Sa—
chlichkeit”.- La arquitectura de Le Corbusier y de sus dis-
cípulos como “justo medio”. VIII. El futurismo en las rea-
lizaciones escénicas. IX. La escultura y la pintura futu-
rista.
(164) R. Benet, El futurismo comparado. El movimiento
Dada, Barcelona, Omega, 1949, p. 71.
(165) Op. cit., nota 1 de la pág. 72.
(166) Op. cit., p. 76.
(167) El libro de Cirici tenía 51 paginas. En la bi-
bliografía general utilizada, compuesta de 13 títulos,
abundaban los libros en francés, pero sin faltar autores
anglosajones como Herbert Read.
(168) J. E. Cirlot, Diccionario de los ismos, Librería
Editorial ARGOS, Barcelona-Buenos Aires, p. 8.
(169) E. Mediano, en Revista Nacional de Educación
,
n2 90, 1949, Pp. 97—99.
(170) M. Escriva de Roamní, Evocación del arte español
en la primera mitad del siglo XX, Madrid, Publicaciones del
Instituto de España, 1949, p. 78.
(171)Consistia el libro en una parte inicial teórica y
en otras sucesivas de explicación de los estilos visigodo,
asturiano, mozárabe, musulm,anes, románico, gótico, isabe-
lino o protorrenacimiento, plateresco o del primer renaci-
miento, herreriano o del segundo renacimiento, barroco y
neoclásico.
(172) las opiniones favorables a un estilo a a unos es-
tilos españoles fueron divulgadas más por la prensa que por
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los libros editados. Seguir: las características de ese es-
tilo español serían. .remitir a otra parte de este estudio).
(173) Juan Antonio Gaya Nuño, El arte español en sus
estilos y en sus formas, Barcelona, Omega, p. 11.
(174) Ibidem.
(175) Ibidem.
(176) Gaya Nuño, Op. cit., p. 14
(177) Gaya Nuño, Op. cit., p. 15
(178) Op. cit., p. 15.
(179) Op. cit., p. 16.
(180) “Libros de hoy y de mañana”, Criterio, n~63, 1-
VI—1950, p. 16.
(181) Recogía explicaciones y comentarios de Fernández
Almagro, Francisco Alcántara, Maeztu, Ortega, Salaverría,
Abril, Alcalá Galiano, Gómez Baquero, E. Noel, Mourlane Mi—
chelena, Ramón y Cajarí, Unamuno y Cossio
(182) En el dedicado a Dalí escribió sobre el éxito del
surrealismo: “(...) uno de los propósitos del surrealiniso
era el de combatir a la reacción con sus propias armas; ar-
mas que fueron, más que reaccionarias, medievales: una su-
perficie de tabla o lienzo pulidisima, con pulimentos de
esmalte, se trataba con pinceladitas a lo Van Eyck, de in-
creible nitidez. Efectivamente, como era el lenguaje pictó-
rico más eficaz para llegar a las masas, el surrealismo se
imponía con mucha mayor facilidad que lo habían hecho los
fauves o los cubistas. Y como al mismo tiempo halagaba a
muchas conciencias sobrecogidas y atenazados por la gran
pinza de sus complejos sexuales, y como finalmente, el mo-
vimiento era financiado con holgura por los adeptos adine-
rados, el nuevo ismo apenas tuvo que luchar. Fue un triunfo
demasiado fácil” (p. 24).
(183) Una finalidad del libro era dar a conocer la pm--
tura gallega que para su autor estaba injustamente olvidada
por los historiadores del arte español. No obstante el au-
tor señalaba las causas que esplicaban la inferioridad de
la pintura gallega:
“Separación geográfica y espiritual de Galicia del cen-
tro de España. Razón por la cual nuestros pintores no han
recibido la técnica de pintores extranjeros que han venido
a nesutra patria o d ecuadros que a ella han llegado, y los
pintores se forman con los buenos maestros o teniendo a la
vista excelentes modelos.
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Falta de compradores (...) A causa de esto, los pinto--
res gallegos, en su inmensa mayoría abandonaron la pintura
de cuadro para dedicarse a la litúrgica, que era la única
que podía proporcianales recursos económicos para vivir”
(p. 18—19).
(184) Hay reedición de 1982.
(185) Los libros comentados fueron la «Breve historia
de la pintura española» (emisión del 21--XI-46), una biogra—
fía de Goya por Agustín de la Herran de las Pozas (emisión
del 30-XII-1946), «La pintura», de Antonio Nogales y Mar--
qués de Prado (emisión del 24-XI—1947), el ensayo sobre Ju-
lio Romero de Torres, de Cecilio Barberán (emisión del
1-XII-1947) y los estudios sobre Ribera y Zurbarán de José
López Jimenez (escritos bajo su seudónimo de Bernardino de
Pantorba) (emisión del 22-XII-47). Las reseñas de todos
ellos se equiparan en los elogios concedidos a sus autores.
(186) El jurado que se formó premió los trabajos de Ra--
món D. Faraldo para escritores españoles y el de Alberto
Junyent para hispanoamericanos. El ensayo de éste fue con
diferencia el mejor de los publicados en el volumen.
(187) “El arte, en su totalidad, está pidiendo una nue-
va humanización, una repristinación.
(...) Tan peligroso como caer en la erudicón resulta la
permanencia en las actitudes episódias que las crisi impo-
nen. Y de esto justamente es de lo que yo, personalmente,
he intentado siempre permanecer alejado.
Creo que ha sonado ya la hora del aprovechamiento de lo
conseguido en cincuenta años de arte abstacto. Quiero decir
que es necesario que el arte -y en mi caso concretamente el
pictórico- sirva al futuro de la vida humana en toda su
complejidad, dentro de las limitaciones naturales que la
materia expresiva impone tiránicamente.
Las artes plásticas fatalmente tienen que conformarse
con su misión específica de dar la crónica sensible de la
vida humana. Nada más y nada menos. Nada más, porque es in--
util pretender llevar al lienzo una cadena de conceptos. Y
nada menos, porque en fuerza expresiva y representativa es
inferior a todas las demás artes. En la pintura cabe el
mundo en su totalidad, fijado y eternizado. Un cuadro, un
dibujo, obligan a mantener domada a la interpretación libre
tan cara a la imaginación del sujeto que mira. En otras ar-
tes, como la de la palabra, por ejemplo, es necesario vivi-
ficar lo que la letra recogió en su día. En este sentido y
con estos impuestos, el costumbrismo tan desdeñado hoy por
el contagio mental y la pedantería snobista, gana un rango,
que al fin y al cabo, le es propio. La costumbre es la for-
ma de la vida en un momento del tiempo.
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La crónica plástica a que aspiro —tengo que declararlo
paladinamente- será costumbrista, pero no pintoresca en su
contenido intencional. No será erudita en cuanto a la téc-
nica, sino que se aprovechará hasta donde alcancen mis
fuerzas de lo adquirdo por la gran purga que hizo en el ar-
te la reacción valiosísima de los que purgaron en su día
por librar del agotamiento a una actividad tan linajuda co-
mo la que constituye un oficio y vocación.
Madrid, febrero 1950 “ (Eduardo Vicente, Tipos de la
calle, Madrid, Afrodisio Aguado, 1950, pp.9-1O).
(188) No es cierto que Rosales estuviese olvidado. Al
contrario en la postguerra fue —como veremos— uno de los
artistas más comentados.
(189) La colección se concibió como un presentación de
artistas hecha por algún critico y unas cuantas láminas. La
edición estaba bastante cuidada y era limitada a 250 ejem-
plares. En una de las solapa del volumen se escribió
«Frente a toda clase de escuelas o tendencias la colección
Los Arqueros quiere afirmar su independiente posición.
(...) Lo primordial viene a ser el esfuerzo hacia el arte
auténtico, porque todo lo demás resulta accesorio. Y no hay
servicio más heroico -ha declarado un pensador de nuestros
días— que el servicio consagrado al espíritu.»
(190) La Escuela de Altamira se ha valorado por la ma-
yoría de los historiadores de arte que se han ocupado de
estos años como un enlace con la perdida vanguardia pre—
bélica. Aunque no fuese eso exactamente sí es importante
destacar que entre sus miembros hubo personas de trayecto-
ria vanguardista antes de la guerra civil, principalmnente
Eduardo Westerdhall, impulsor del surrealismo canario, y
Angel Ferrant, participante en ADLAN (Amigos de las Artes
Nueva, 1932). En Altamira participaron extranjeros como W.
Baumestier y A. Sartoris.
(191) Según la referencia que tenemos de este libro se
públicó en Barcelona por la editorial Monserrat. En la re-
ciente reedición de Introducción a la vida angélica
((Madrid, Tecnos, 1986) a cargo de José Jiménez no aparece
este libro en la completísima relación que de las publica-
ciones dorsianas nos aporta el profesor Jimenez. En cambio
figura otro de Ediciones Selecta de Barcelona, fechado en
1950. García Melero no incluye en su bibliografía, tantas
veces citada, ninguno de los dos.
(192) Como en el tomo anterior se recogían las críticas
de exposiciones y comentarios relacionados con temas artís-
ticos. Por lo que atañe al comentario de libros sólo hizo
uno sobre la «Historia y crítica de las Exposiciones Nacio-
nales de Bellas Artes» de Pantorba.
A este volumen le siguió un tercero en 1953.
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Tenemos también noticia de la publicación de un volumen
sobre Alberto Sartoris, escrito por Luis Felipe Vivanco y
editado en Santander, trabajo que desconocemos y del ensayo
de José Francés Nostalgia y promesa de lo africano, editado
por el Instituto de Estudios Africanos)
(193) Desde la oficialidad del Régimen se apoyo la re-
novación a través de la ayuda a la Escuela de Altamira y la
organización en 1951 de la Primera Bienal Hispanoamericana
de Arte. No obstante la mayoría de las exposiciones seguían
mostrando obras que dificilmente podemos calificar de reno-
vadoras
(194)La bibliografía utilizada aunque escasa era de in-
vestigadores importantes, ninguno de ellos español, siendo
las ediciones en los idiomas originales (inglés, francés y
alemán). Le faltaban las obras escritas por los propios ar-
tistas.
(195) J. E. Cirlot, La pintura abstracta, Barcelona,
Omega, 1951, p. 9.
(196) «La pintura abstracta “denota un sutil pero inne-
gable “cansancio de lo demasiado humano”, haz de sentimien-
tos al parecer muy admirables, peroque desembocan en una
red de disgregaciones mortales, en lo cual la fusca sirve
a la necrofilia» (p. 15). Recordemos que en la postguerra,
de forma muy simple se entendió por arte humano aquel en el
que la presencia del hombre era patente por referirse a él
en cuanto su figura u objetos de uso humano, con lo que se
defendió un figurativismo, o por estar hecho a su escala.
Ver capítulo sobre la teoría del arte
(197) Es en la segunda parte del libro (la dedicada es-
pecialmente a la teoría) en la que la cientificidad y el
psicologismo fundamentan sus explicaciones pero en ella
Cirlot pierde la frescura de la primera parte consagrada a
la historia.
(198) Cirlot, Op. cit., p. 58.
(199) Vidi José Luis Abellán, La cultura en España: En-ET 1 w 335
sayo para un diagnóstico, Madrid, Cuadernos para el Diálo-
go, 1971 (p.23 y ss.).
(200) Copiamos a continuación los párrafos más signifi-
cativos:
“Al futurismo, como a toda experiencia artística de
vanguardia, hay que darle el valor que encierra, con infi-
nidad defectos, pero con su inquietud de ensayo hacia mani-
festaciones y formas nuevas, y, al menos, aparentemente
desconocidas. pero no se le puede aceptar bajo el aspecto
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de cosa perenne y lograda, ya que carece de una base sólida
y pretende sostenerse con disparatadas extravagancias.” (p.
20)
Sobre el uso del collage por el cubismo sus palabras
demustran una total desorientación: “(el collage) en mi mo—
desta opinión ni es arte ni es nada y, sobre todo, está muy
lejos de ser pintura, pues no comprendo cómo en el arte
pictórico hay que llegar a estos procedimientos para repro--
ducir objetos” (p. 31)
Sobre el cubismo: “¿Es que puede decirse que el cubismo
es una extravagancia? No. Es una form anueva dentro del ar-
te. la extravagancia está como ocurre con otros estilos o
escuelas de pintura, en la forma de interpretarse
el asunto que se ha tomado como base paar ejecutar la
obra. Lo que no puede negarse es que el cubismo se presta
facilmente a la extravagancia” (p.38)
Sobre Picasso: “Desde hace muchos años su pintura está
en el mayor desenfreno de la extravagancia” (p. 31)
El surrealismo: “la herencia del dadaismo fue el su—
rrealismo,otro horizonte chato de lucubraciones pictóricas
que, en la mayoría de los casos, basan su argumentación en
la adivinanaza y que, invadiendo hoy en día con sus engen-
dros, mejos o peor realidades, muchas salas de exposición,
insisten en mantener la anormalidad con el pretexto de que
abogan por la libertad en el arte” (p. 51-52)
Miro:”Contagiado por el ambiente, Miró ha sido un ensa-
yista del cubismo y del dadaismo, para caer finalmente en
la alucinación espectacular” (p. 56)
Dalí, a quien cone ctaba ideológiacmente copn Gómez de
la Serna: “Mezcla la mala literarura con el arte pictórico,
esquivando cualquier sinceridad” (p. 69) “Lo único que se
exime del gusto deplorable de Salvador Dalí son las muje-
res, pues casi todas ellas suelen ser bastante bonitas”
(p. 73)
Paul Klee: “es de los artistas predilectos para el sno—
bismo internacional” (p. 85) “con todos los reparos que se
le pueda poner a la obra de Klee, no cabe duda que encierra
un gran personalidad y un alarde de independencia” (p. 86).
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IV.1.2.1. Balance y conclusiones
Una vez finalizado nuestro recorrido por los libros de
arte editados en esos años de la postguerra, es el momento
de detenernos para exponer algunas conclusiones.
Ateniéndonos a la división establecida en los dos pe-
riodos de los años 1939 al 1945 y de 1946 a 1951, comproba-
mos que mientras que el número de biografías fue práctica-
mente el mismo en ambas fases, aumentó el de libros de his—
toria a medida que iban transcurriendo los años.
Considerando toda la bibliografía artística (1) y no
sólo la de arte contemporáneo, comprobamos que la mayor
parte de los libros fueron monografías de temas específicos
o de artistas -apartado en el que no incluimos las biogra-
fías-, seguido de las obras de difusión -que fueron sobre
todo de pintores españoles contemporáneos-. La historia si-
guió en tercer lugar y, tras ella, los ensayos y las bio-
graflas. Alejándose de estos apartados siguieron casi por
igual las obras generales, guias de museos y libros de téc-
nicas artísticas. Un número inferior tuvieron las obras de
divulgación de algún determinado tipo de arte y las obras
de testimonios y otras que recogieron criticas de arte. Le
siguieron los ensayos, si bien debemos advertir que algunos
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de los que se subtitulaban tales eran más monografías o
biografias más que ensayos propiamente dichos.
El significativo cambio que se fue produciendo en la
consideración del arte contemporáneo español, se aprecia en
el aumento de las obras dedicadas a artistas del momento o
fallecidos unos años antes, que en el segundo periodo es
casi el triple que en el primero, mientras que el de los
dedicados a los artistas del siglo de oro fueron casi los
mismos.
Pero en este aspecto de nuestra cultura contemporánea,
la producción editorial, el provincianismo, fue en ambos
periodos la tónica general. Las traducciones, además de su
escasez se hicieron preferentemente de obras de historia o
de monografías sobre arte del pasado, siendo pocas las de
arte contemporáneo.
Y lo que nos más resulta dificil de creer: no se publi-
có prácticamente ninguna obra sobre artistas extranjeros
contemporáneos. Lo único que hemos descubierto editado en
castellano se reduce a tres obras. Un libro sobre Torres
Garcia publicado en Buenos Aires por Poseidón, otro titula-
do Arte alemán contemporáneo del artista español Santiago
Padros, editado en Tarrasa y el pequeño trabajo de Luis Fe-
lipe Vivanco sobre Alberto Sartoris. A lo más que se llegó
en el estudio de artistas modernos y contemporáneos fue a
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reeditar en 1945 el ensayo de D’Ors sobre Cezanne.
Esta triste realidad es una prueba de las conscuencias
de la autarquía cultural y del aislamiento frente al exte-
rior. No sería hasta la década de los cincuenta cuando se
empezase a conocer el arte foráneo, especialmente el euro-
peo y en buena medida a través de las reproduciones -en ge-
neral de poca calidad— aparecidas en revistas.
En el primer periodo, las obras más importantes fueron
la Historia del arte del Marqués de Lozoya, El arte como
revelación, de Aguado, El Eloqio del arte español de Junoy,
las Tres lecciones la Teoría de los estilos de D’Ors, A~
te de épocas inciertas de Caturla, la monografía sobre So-ET 1 w 498
lana de Sánchez Camargo. En el segundo periodo destacamos
los dos libros sobre Picasso -El de D’Ors que era una ree-
dición de otro anterior, con algunos añadidos y el de Ciri-
ci-; el inmenso estudio sobre Zuloaga de Lafuente Ferrari,
La Historia del arte de Azcárate que tanto se usaría en la
Universidad española, la Breve historia de la pintura espa-ET 1 w 273
ñola de Lafuente y el ensayo sobre Velázquez de Ortega.
El artista del pasado más difundido y estudiado fue Go-
ya, sobre el que todos los años, excepto 1939 y 1951, hemos
localizado publicaciones. Le siguió El Greco, con un número
casi equivalente a la mitad que los dedicados al primero.
Los estudios sobre éste practicamente se igualaron con los
827
que se ocuparon de Velazquez, siempre refiriéndonos a obras
dedicadas de forma exclusiva, pues el número aumenta esti-
mablemente si tenemos en cuenta obras en las que se estu-
diaba a alguno de estos pintores conjuntamente con otros
(2).
El grupo de las monografías fue en el que, junto con el
de biografías, se concentraron la mayor parte de los libros
dedicados a aquellos artistas y a otros del pasado, inclu-
yendo extranjeros.
La dedicación que los historiadores y los teóricos -so-
bre todo los primeros-, tuvieron para con esos tres pinto-
res es comprensible dentro de un ambiente en el que desde
el mundo oficial -pero también fuera de él-, se difundió el
pasado español predieciochista como una época de esplendor
a la que la España actual debía dirigir su mirada para me-
jorar. Junto a esta razón existió otra: la seguridad que da
escribir -y publicar— sobre lo ya admitido, sobre lo que no
se discute. Consecuentemente la historia del arte español
-y la historia de España en general- fue un campo editorial
importante.
Como hemos indicado, los libros de arte del pasado fue-
ron los más abundantes pero no sólo por una postura esca—
pista -como si sucedió en la narrativa según han explicado
algunos historiadores de la literatura (3)—, sino por el
seguimiento de los tradicionales estudios en esta disci—
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plina de la historia del arte, pues el arte contemporáneo
no era normalmente objeto de estudio, sino de crítica, es-
tando ésta y aquél mal considerados por el mundo universi-
tario. Además fueron años, —sobre todo hasta 1948—, en los
que como vimos, el academicismo reinó en la enseñanza y en
la práctica del arte, con lo que el enlace con el arte del
pasado era considerado lo más natural y apropiado.
Fue en el periodo de 1939 a 1945 en el que se publica-
ron, relativamente, más libros sobre artistas españoles de
los Siglos de Oro. Prácticamente los mismos que en el pe-
riodo de 1946 a 1951, que fue, en cambio, la etapa en la
que hubo un apreciable aumento de libros de arte en general
y sobre artistas contemporáneos en particular. Así, en esa
segunda etapa, el número de obras dedicadas a artistas con-
temporáneos fue casi el triple que en la etapa anterior,
concentrándose sobre todo en los tres últimos años.
Al igual que se editaron pocos libros de filosofía -que
descendieron en favor del ensayo (4)-, los de teoría del
arte fueron menos que los ensayos sobre temas artísticos.
Aunque fueron variados, versaron predominantemente sobre la
obra de artistas vivos, sin faltar, por supuesto, los dedi-
cados a la obra de los grandes del pasado.
Las obras de divulgación fueron escasas. Esta carencia
es explicable por las dificultades económicas y el bajo ni-
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vel cultural general que hacían dificil la adquisición de
libros. En cambio sí fueron abundantes las obras de difu—
sión. Entre ellas hubo un buen número dedicadas a artistas
vivos, pero debemos añadir, para una correcta comprensión
de este hecho, que muchas de esas obras fueron de pocas pá-
ginas, con pequeñas tiradas y editadas con ocasión de al-
guna exposición, aunque sí existieron colecciones de cali-
dad como las de la editorial Iberia de Barcelona. También
fueron pocas las obras generales, menos de la mitad de las
dedicadas a la historia.
Si de la consideración de la totalidad de los libros de
arte pasamos a los de arte contemporáneo —que son los que
más nos interesan en este trabajo— lo primero que deseamos
destacar es que el artista a quien más obras se dedicó fue
Ignacio Zuloaga, muy por encima (más del doble) de las de-
dicadas individualmente a Vázquez Diaz, Solana, Clará y Da-
11. De la generación a caballo entre los dos siglos, los
artistas sobre quienes más obras se escribieron (por otro
lado escasas en número) fueron Julio Romero de Torres, Joa-
quín Sorolla y Ramón Casas.
Los libros sobre otros artistas vivos fueron muy esca-
sos. Entre los actualmente reconocidos encontramos a Angel
Ferrant, Manolo Hugué, Miró, Beníliure y Blanchard.
La figura de Ignacio Zuloaga es clave en el arte con-
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temporáneo español -y, consecuentemente en su historia-. Su
dilatada obra ocupó a muchos escritores (5), que en su ma-
yoría siguieron vinculados a la interpretación de su pin-
tura en el sentido de su relación con la esencia del pueblo
español, pero para discutir que fuese pintor de españoladas
o que presentase peyorativamente a nuestro pueblo. También
se le siguió considerando un pintor del 98, pero con la su-
ficiente vitalidad como para mantenerse en su poder crea-
tivo para la nueva situación de España.
A Solana, artista al que se le concedió la Medalla de
Honor en la Exposición Nacional de 1945, poco después de su
muerte -el año en que se publicó el primer libro sobre él-,
se le consideró por parte de algunos como heredero de Goya
y se destacaron los valores literarios de su pintura.
La pintura de Vázquez Diaz a quien se quiso convertir,
conjuntamente con José Aguiar, tras la guerra en uno de los
muralistas del Regimen y en el pintor de la Falange, fue
juzgada bastantes veces relacionándola con la obra de
Zurbarán.
Los estudios sobre Romero de Torres siguieron en la lí-
nea tradicional de considerarlo pintor del pueblo andaluz
y especialmente de la mujer. Los estudios sobre Sorolla
fueron de mayor profundidad y de mejor calidad, alejándose
de fáciles tópicos, aunque alguno se mantuviese.
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Se ha escrito en numerosas ocasiones que Picasso fue el
pintor maldito para el Régimen (6). Lo cual es cierto. En
efecto sus detractores abundaron, pero cuando se escribió
sobre él no fue siempre para atacarle. Al contrario, inclu-
so, se editaron interesantes libros como el de Cirici -si
bien dedicado a su primera época— y sólo se publicaron dos
libros menos sobre el artista malagueño que sobre su compa-
triota Dalí del que se sus vinculaciones con el Régimen son
conocidas. También se informó en publicaciones de arte de
algunas obras extranjeras dedicadas a Picasso.
La temática que aparece en las páginas de los libros de
arte de esos doce años fue de escasa variedad. Veámoslo.
Al iniciar nuestro trabajo pensabamos que el tema del
realismo del arte español seria una constante también en
los libros sobre arte contemporáneo y no sólo en los dedi-
cados al arte del pasado. Estábamos equivocados, el rea-
lismo del arte español -y sobre todo de la pintura- aunque
tratado por varios estudiosos, nunca lo fue como tema cen-
tral de sus ensayos, posiblemente por considerarse total-
mente aceptado, lo que haría innecesaria su defensa. Se
trataba siempre de un realismo que tanto para la pintura
como para la escultura era naturalista.
Así lo encontramos en el libro Las cien mejores obras
de la pintura española, de J.M. Santa Marina y en los pos—
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tenores El arte español en sus estilos y en sus formas, de
Gaya Nuño, en el estudio sobre Romero de Torres de A. Pa-
trón de Sopranis, en el de Pantorba sobre Zuloaga, y en
otros más.
La esencia del arte español -que no acabaría de preci-
sarse, limitándose básicamente a reafirmar el realismo y la
religiosidad como sus dos características definitorias- fue
comentada, entre otros, por Patrón de Sopranis y Gaya Nuño
en las obra antes indicadas. También lo hicieron Moisés de
Huerta en su discurso de recepción como académico de la RA—
BASF en 1942, José Francés, el Marqués de Lozoya en varias
de sus obras e Ignacio de Beryes en su estudio sobre Zuloa-
ga.
Junto al realismo y la religiosidad la otra caracterís-
tica esencial atribuida al arte español fue la tendencia al
barroquismo.
Más detenidamente la esencia del arte, considerado de
forma autónoma, nos aparece especialmente en Camón Aznar,
Fue quien más lo estudió en la obra que lleva ese mismo tí-
tulo y en El arte como revelación de Emiliano Aguado, el
cual lo concibe de forma idealista.
Las relaciones entre las artes plásticas y la religión
fueron abordadas especialmente ante la preocupación surgida
por la recuperación de las iglesias dañadas en la guerra y
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por la necesidad de erigir otras nuevas. Como expusimos con
anterioridad, se escribieron libros que informaban de las
normas de la Iglesia católica referentes no sólo a los tem—
píos sino también a las representaciones plásticas. Además
de los estudios específicos, el tema aparece también en
otros, de los cuales destacamos el Elogio del arte español
de José María Junoy (y su posterior edición bajo el titulo
de Sentido del arte español). Pero mientras que el arte re-
ligioso se comentó abundantemente en la prensa diaria y en
las publicaciones especializadas, fue un tema poco tratado
en los libros sobre arte contemporáneo.
La relación entre el arte y la cultura fue tema central
de casi todas las publicaciones de Eugenio D’Ors que, como
es sabido, extendió sus preocupaciones intelectuales a la
ciencia, a la filosofía, la literatura, etc. llegando a
crear una “ciencia de la cultura”. Ademas de este filósofo
lo trataron de una manera que no se quedó en lo meramente
superficial María Luisa Caturla y E. Lafuente Ferrari, éste
a través de su magno estudio de Zuloaga. La relación exis-
tente entre arte y sociedad además de que D’Ors fue también
planteada por F. Pompey (Los artistas y el público)
.
Algunos libros destacan por relacionar a los creadores
con el momento en que vivieron, —sin que esto quiera decir
que se hiciese correctamente—. Fueron, especialmente, los
que Rafael Benet dedicó a Isidro Nonelí y a Manolo Hucrué
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El estudio sobre Julio Romero de Torres de Cecilio Barberán
y el de Patrón de Sopranis sobre el mismo pintor. Pero po-
demos decir, sin temor a equivocarnos, que apenas si se es-
cribieron libros sobre el cometido del artista en la socie-
dad, asunto que sí fue tratado en artículos de prensa.
El papel de las vanguardias y su significado en el te-
rreno del arte fue un asunto bastante olvidado, a no ser
que se utilizase para condenarías. Pero, con todo, se pu-
blicaron algunos libros que fueron algo más que la simple
condena. Uno de los primeros fue la traducción del ensayo
de J. H. Fry, La rebelión contra lo bello, según nos indica
el anónimo autor de la reseña aparecida en la prensa, pero
no lo hemos constatado personalmente ya que no encontramos
dicho libro.
Dos escritores españoles destacan por su estrechez de
miras en la consideración de las vanguardias. Fueron Alvá-
rez de Estrada, quien en su mediocre libro La extravagancia
de la pintura moderna no cesaba de hacer criticas nega-
tivas, y Francisco Pompey, que las condenó en su trabajo
Los artistas y el público
,
Por contraste, María Luisa Caturla en su ensayo Arte de
épocas inciertas las reconoció, si bien las explicó como
manifestaciones de una crisis espiritual. El pintor Bernar-
dino de Pantorba en su Historia y crítica de las Exposicio-ET 1 w 256
nes Nacionales de Bellas Artes, se limitó a escribir algu-
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nas notas sobre ese arte.
El libro clásico sobre las vanguardias, de Gómez de la
Serna Ismos fue reeditado en Buenos Aires, pero como diji-
mos, pudo leerse en nuestro país.
En los libros que trataron específicamente de alguna
tendencia o movimiento de vanguardia, aunque no fuesen con-
ceptualizados como tales, los juicios sobre las vanguardias
fueron mayoritariamente negativos -y en bastantes obras
confundiendo y mezclando movimientos diferentes—, sobre to-
do en los primeros años, aunque no faltaron voces tardías;
pero también los hubo favorables. Rafael Benet en Futurismo
y dadaísmo consideró que esas vanguardias habían fracasado.
Enrique Azcoaga en El cubismo buscó un entendimiento de
éste y otros movimientos pictóricos.
Los ismos -como entonces se decía— aparecen también, en
algunas monografías sobre artistas, destacando por su acep-
tación y comprensión la de la Condesa de Campo Alange sobre
Maria Blanchard. Gaya Nuño, en cambio las condenaba en su
obra sobre Clará.
Los cometidos de la crítica de arte, su responsabili-
dad, estado y otros aspectos relacionados con la misma, fue
también tema de reflexión. Principalmente para Eugenio
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D’Ors, en lo que estuvo acompañado por Camón Aznar, en El
arte desde su esencia, y —si bien con menor categoría in-
telectual- por Pompey en su ensayo Los artistas y el pú-ET 1 w 359 697
blico, y por J. F. Bosch en El año artístico barcelonés
.
Las acusaciones más corrientes formuladas contra la crítica
de arte fueron las mismas que se escribieron en la prensa:
ignorar en gran parte la historia del arte y el arte con-
temporáneo en su conjunto, ejercerse por personas carentes
de cultura, hacer literatura, etc. Este tipo de juicios fue
abundante en las recensiones y reseñas aparecidas en la
prensa.
La situación del arte español contemporáneo no fue el
objeto central de ningún libro. Aparece como pequeñas re-
flexiones y comentarios en varias obras, siendo dos, basi-
camente, las posturas adoptadas. La de un exagerado triun-
falismo para con el arte producido después de la guerra,
considerándolo el más perfecto y logrado, depués de años de
postración, y la de una lamentación por su bajo nivel -si
bien confiando en su recuperación—. Ambas posturas contra-
puestas se unjan en la fácil acusación al arte extranjero
de los males del hispano y por lo tanto en el rechazo del
primero. Podemos leerlo en Los artistas y el público de
Pantorba, Julio Romero de Torres en su museo de Córdoba de
Alfonso Patrón de Sopranis, Elogio del arte español de Ju-
noy y otros. Maria Laffite en cambio, se mostró, lúcida-
mente, a favor de romper con el aislamiento en que estaba
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el arte español en su trabajo sobre Maria Blanchard. Otra
opinión que aparece es la crítica —y condena— del excesivo
número de exposiciones y de artistas sin ninguna calidad,
lo que se explicaba por razones de mercado.
El estudio de la pintura dividiéndola en géneros fue la
forma más usual de acercarse a este arte, como también lo
fue clasificar el arte en la forma tradicional distinguien-
do entre artes mayores, a su vez divididas en arquitectura,
escultura y pintura, y artes menores
En esa división del arte en géneros se llegó hasta la
contradicción de tratar en un mismo nivel las vanguardias
clásicas y los géneros pictóricos tradicionales, lo que hi-
zo E. Pérez Dolz en su obra La procesión de los ismos
.
Sin que aceptemos como nuestra esa división de la pin-
tura en géneros, veamos cuáles fueron los más estudiados.
Ocupó el primer lugar la pintura de paisaje y el re-
trato, siguiéndoles la de bodegones, la religiosa y la de
historia.
Las peculiariades de la pintura de paisaje fue asunto
muy tratado por Pantorba en varios de sus ensayos sobre ar-
tistas (por ejemplo en el dedicado a Eliseo Meifrén), lle-
gando a escribir una obra dedicada expresamente a ese asun—
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to junto al estudio de una larga serie de pintores. Tam-
bién lo hizo Benet en el estudio que dedicó a Joaquín Vai-
reda y Marcelo Abril en el que, a su vez, dedicó a Sorolla.
El valor e importancia de los retratos, junto a sus di-
ficultades, es un tema que encontramos en el ensayo «Igna-
cio Zuloaga o una manera de ver España», de 1. de Beryes.
La pintura de historia fue valorada por ideólogos del
franquismo y por algunos críticos por la posibilidad que la
atribuyeron de transmitir a la posteridad la grandeza de la
“Nueva España” (7). Esa valoración aparece en la prensa y
no en los libros. En éstos, si bien dando un alto valor a
esa pintura principalmente como demostración de la habili-
dad del artista para hacer cuadros de composición, no es,
en general, considerada como la más apropiada para el arte
del siglo XX. Fue Pantorba el escritor que más se detuvo en
su sentido.
Los bodegones, que rara vez faltaban en las exposicio-
nes, llegándose a celebrar muestras monográfica, junto a
otras de retratos, fueron motivo de una breve reflexión pa-
ra el autor del Elogio del arte español
.
El desnudo, ya fuese escultórico o pictórico, apenas
fue motivo de atención a pesar de que si pudieron verse
tanto en exposiciones oficiales (p. ej. en las Nacionales),
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como en particulares. Ignacio de Beryes escribió un breve
comentario sobre la escasa presencia del desnudo en la pin-
tura española a propósito de los pocos cuadros de desnudos
pintados por Zuloaga.
Otros temas que aparecen con menos frecuencia fueron el
de las relaciones entre raza y arte (J. Francés, Madre As-ET 1 w 452
turias, J. Francés, M. Santa María, 1. Beryes, Zuloaga, Pa-
trón de Sopranis, J. M. Junoy, Los oficios artísticos); el
de la paricipación y rsponsabilidad de los judios en el ar-
te contemporáneo (Pompey, Los artistas y el público; la re-
lación entre arte y política (Rafael Benet en El futurismo
comparado. El movimiento Dada); los cometidos del Estado
sobre las artes plásticas del momento, que fueron comenta-
dos brevemente por Pantorba en sus estudio sobre las Expo-
siciones Nacionales de Bellas Artes; el mercado artístico y
su cometido (Pompey, Los artistas y el publico). La rela-
ción y conexiones entre artes plásticas -especialmente la
pintura— y la literatura la encontramos en los estudios de
C. Barberán sobre Romero de Torres y E. M. Aguilera sobre
Solana.
Sobre el clasicismo en el arte tampoco se escribió mu-
cho. Principalmente lo hicieron C. Barberán, Gaya Nuño y
Eugenio D’Ors, una de las figuras clave en la teorización y
defensa de un nuevo clasicismo.
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Por lo que respecta a los libros de arquitectura, en
ellos se insistió acerca de la actualidad del neoclasicismo
como estilo más apropiado para la arquitectura del momento.
Fue en estos libros sobre la arquitectura en los que más se
insistió sobre la importancia de lograr un estilo acorde
con la nueva situación política y social, tema del que nos
ocupamos en otro capítulo.
La escasez de libros de arte contemporáneo, unido al
predominio de la descripción sobre la reflexión que encon-
tramos en sus páginas, nos podría llevar a concluir que no
existió una teoría sobre el arte del momento. Antes de ha-
cerlo nos pareció más correcto buscar en otros lugares. Ló-
gicamente esos sólo podían ser las publicaciones periódicas
de arte y la prensa.
En una primera ojeada de una selección de colecciones
hemerográficas comprobamos la abundancia de escritos sobre
el arte contemporáneo -especialmente el español— y la apa-
rición en ellos de una temática más variada y con un trata-
miento más en profundidad que el aparecido en los libros,
lo que nos hizo apoyar nuestro estudio sobre la reflexión
artistica y la crítica de arte en la postguerra en las mis-
mas. Los resultados de nuestra labor los exponemos en otros
epígrafes de este mismo trabajo.
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Notas
(1) Creemos conveniente recordar que la relación de libros
de arte publicados entre 1939 y 1951 que hemos tenido en
cuenta para nuestro estudio esta extraída de la bibliogra-
fía aportada por Melero completada por medio de las refe—
rencias encontradas en la publicaciones de arte y en la
prensa de esos años.
(2) Sobre El Greco se publicaron libros en los años 1943,
44, 46 y 47. Sobre Velázquez en 1941, 42, 43, 44, 46 y 50.
(3) Vidi Carlos Blanco Aguinaga, Julio Rodriguez Puertolas
e Iris M. Zavala, Historia social de la Literatura española
(en lengua castellana), Madrid, Castalia, 1979, Vol. III.
(4) Vidi José Luis Abellán, La cultura en España: Ensayo
para un diagnóstico, Madrid, Cuadernos para el Diálogo,
1971, p. 23 y ss.
(5) La relación de artículos sobre Zuloaga seria intermina-
ble. Una abundante bibliografía la aportó Enrique Lafuente
Ferrai en La vida y el arte de Ignacio Zuloaga, San Sebas-
tian, Editora Internacional, 1950.
(6) Por ejemplo, es lo que asumen R. Car y J.P. Fussi, ~
paña, de la dictadura a la demoracia, Barcelona, Planeta,
1979, pie de foto en la página 155.




Tras la parte dedicada a los libros vamos a ocuparnos
de las publicaciones de arte y culturales, así como de la
prensa escrita, siempre en relación con el arte contemporá-
neo, pero sin por ello olvidar el arte del pasado.
Advertimos que no tratamos de hacer un estudio indivi-
dualizado de cada publicación, sino de comentar, siguiendo
un orden cronológico, las publicaciones que nos han pare-
cido más interesantes -de entre las que hemos consultado-
para el conocimiento del arte y de la cultura artística es-
pañoles de la postguerra.
Recordemos que las publicaciones periódicas dedicadas
al arte contemporáneo y las que teniendo otra su dedicación
dan cabida a temas artísticos, tienen un cometido importan-
te en la formación y extensión de la cultura artística.
Ello se debe principalmente a la difusión de la obra de los
artistas, sino simultaneamente a su producción, al menos en
un tiempo cercano al de su génesis. Pero también a que en
esas publicaciones pueden encontrarse críticas de exposi-
ciones, ensayos y artículos muy diferentes que además de
informar a los lectores los van formando en la apreciación
artística que, conjuntamente con las reproducciones difun—
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den unos códigos estéticos.
IV.l.3.1. Publicaciones durante la Guerra Civil
Las publicaciones del bando franquista que durante la
guerra se ocuparon del arte y de la cultura lo hicieron
fundamentalmente como pretexto para desarrollar una propa-
ganda antirrepublicana, antes que franquista. Nos referimos
a la machacona insistencia en los destrozos en el patrimo-
nio artístico causados por los “rojos” que fue una temática
permanente en revistas como Spain -en sus dos ediciones
londinense y neoyorquina- Orientación Española (1), Nueva
España, subtitulada “Revista Gráfica Nacional” (2) revista
sobre la que volveremos, Mio Cid (3), que se decía “Hoja de
Literatura y Arte bajo el Signo Imperial” y que careciendo
de arte y de cultura estaba sobrada de propaganda.
Pero junto a esa denuncia incluyeron también algunos
artículos sobre artistas vivos, reproduciendo algunas de
sus obras, y, aunque mucho menos, sobre arte contemporáneo.
Las obras que más aparecieron fueron retratos de los prin-
cipales militares y jerarcas del bando sublevado.
Al lado de esas publicaciones oficiales, pero distan—
ciándose de ellas por su calidad y carácter, destacaron las
falangistas Jeraraula y, sobre todo, Vértice, de las que ya
hemos escrito en otro lugar. Recordemos que fue la segunda
la única publicación del bando que se autodenomino naciona—
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lista, en la que podemos encontrar algo más que el libelo o
el artículo apologético.
Además de las revistas Nueva España y Vértice que in-
cluyeron reportajes gráficos hubo otras más modestas como
fue Fotos,”Semanario Gráfico de Reportajes”, que inició su
publicación en san Sebastian y acabada la guerra pasó a Ma-
drid.
El apoyo y la colaboración que los regímenes alemán e
italiano dieron a Franco se plasmó en el terreno cultural
en la firma de acuerdos que se concretaron entre otras me-
didas en la publicación de revistas de forma conjunta, ade-
más de la edición de otras de esos regímenes en lengua cas-
tellana y en la difusión de otras escritas sus lenguas ver-
náculas (4).
Entre las primeras destacaron Latina, que se autodeno-
minó “Revista del Mundo Latino” y se dedicó al “Arte. Polí-
tica (y) Literatura” (5), y la editada en París La Phalanae
(6).
En las páginas de Latina se dieron a conocer a algunos
artistas italianos y alemanes y en ellas escribieron los
intelectuales franquistas Jimenez Caballero, Eduardo Mar-
quina, Garcia Morente, Pemán. Los políticos Serrano Suñer y
Fernández Cuesta. También hubo textos de Falla, Pio Baroja,
W. Fernández Flores, Manuel Machado y Gerardo Diego.
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Entre las segundas las principales fueron ASPA (Ac-
tualidades Semanales de Prensa Alemana) (7), Noticiero Cul-ET 1 w 41
tural (8). En idioma extranjero una de las principales fue
Critica Fascista (9).
En las páginas de estas revistas se informó de la ac-
tualidad artística oficial de esos países y la obra de al-
gunos artistas, pero siempre de forma secundaria respecto a
otros temas.
En Bilbao comenzó a editarse en 1939 la revista del SEU
Haz que se trasladó a Madrid, habiéndose publicado solo
trece números, en julio del mismo año. Por lo que la comen-
taremos más adelante.
IV.l.3.2. Publicaciones del periodo 1939—1951
Acabada la guerra podemos establecer dos periodos. El
primero iría desde el año 1939 hasta el fin de la segunda
guerra mundial. El segundo desde 1945 hasta 1951.
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Primer periodo
En el primer periodo la inmensa mayoria de las publica-
ciones se caracterizó por su visceral y rabioso anticomu-
nismo, pero destacaron por una exacerbación aún mayor, al-
gunos diarios como El Alcazar, Arriba España y semanarios
como Mundo. Este, denominado “Revista semanal de política
exterior y económica”, fue editado por la Agencia Efe. Se
ocupó de temas culturales en su sección “Las ideas y los
hechos’, que en realidad era una sección de propaganda
ideológica (10). Otra sección de interés para el arte espa-
ñol fue la dedicada al comentario de libros.
Continuó la penetración alemana por medio de Así
es (11), Signal (12), Adíer (13); la italiana por Lecrioní e
Falangi, Bibliografía Fascista (14). Los alemanes controla-
ron Informaciones y en menor medida otras publicaciones.
Leaioni e Falangi estuvo dirigida por Giusseppe Lam-
brosa para la edición romana y Agustín de Foxa para la es-
pañola. Entre sus colaboradores encontramos destacados fa-
langistas y compañeros de viaje (15).
De entre las varias publicaciones de corte aparente-
mente cultural vamos a comentar las más importantes. Nueva
España presentó artistas mediocres, hoy totalmente olvida-
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dos y dió a conocer al alemán Klimsch y a la arquitectura
del nacionalsocialismo. En ella escribieron de arte críti-
cos “integristas” como Joaquín Ciervo, García de Vegueta,
Esteban de Abizanda (16) , y otros cuyas posiciones políti-
cas no estaban tan patentes en sus escritos como Ana Nadal
de San Juan, Ramón Esteban, Eduardo Castelís, Fontanals y
Oliver Busquets. Esta revista escribió —en su número de ju-
nio de 1939- sobre el sentido de las páginas dedicadas al
arte, de una forma que dejaba traslucir su concepción del
arte como auxiliar de la propaganda política (17).
Las primeras revistas de contenido artístico que apare-
cieron, o que volvieron a resurgir, fueron Archivo Español
de Arte, en 1940, que era sucesor del Archivo de Arte y Ar-
queología, desaparecido en 1937, y Arte Español al año si-
guiente. La primera, “Revista de arte medieval y moderno”
fue editada por el Instituto Diego Velázquez del Consejo
Superior de Investigaciones Científicas (18) y no publicó
nada sobre arte contemporáneo.
La segunda, antes llamada «Revista Española de Arte»
era publicada por la Sociedad Española de Amigos del Arte
(19). Su director inicial fue Joaquín Ezquerra del Bayo,
sucedido desde finales de 1942 por Enrique Lafuente Fe-
rrari. El Consejo de Redacción lo formaron además de éstos,
Eugenio D’Ors, Julio Cavestnay, J.F. Hueso Rolland, J. Fe-
rrandis, L. Blanco Soler y Gabino González Díaz. En sus pá—
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ginas se trató del arte del pasado, de artes decorativas y,
menos, de arte contemporáneo. Sobre éste escribieron Merce-
des Sánchez Hesperia, Lafuente Ferrari, Rodríguez de Rivas,
Manuel Abril, Luis Monreal y Tejada, Cavestany, Arturo Pe-
rera, Leandro de Saraguelí. Los artistas de los que más se
ocuparon fueron retratistas de la aristocracia (20). En la
sección de “Bibliografía” se reseñaron libros importantes
dedicados sobre todo a la historia del arte, pero también
otros sobre artistas activos.
Junto a estas revistas nos encontramos con otras totalmente
nuevas, de las que la más importante fue la falangista
Escorial. Sobre ésta y sobre Vértice no vamos a deneternos
por haberlo hecho ya extensamente.
Consultando la revista HAZ, “Revista Nacional del SEU”,
nos llamó la atención la aparición de artículos con una in-
depencia de criterio e incluso críticos sobre la cultura y
el arte del momento, asi como la escasez de los únicamente
triunfalistas como era norma en la práctica totalidad de
las publicaciones. La razón debe ser la circunstancia de
publicarse a finales de la guerra sin estar sometida al
control de los servicios de prensa de FET y JONS (21), in-
dependencia que debió continuar los primeros años de la
postguerra. Editada en Bilabo en 1939, desde el número 14,
-correspondiente a julio- pasó a Madrid. Además de Haz
otras revistas universitarias (22) y las editadas por los
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colegios mayores incluyeron de vez en cuando comentarios
sobre arte contemporáneo (23).
Haz incluyó muchos relatos acompañados de ilustracio-
nes. Estas, en general muy malas, fueron en su mayoría, co-
mo otros dibujos alegóricos a la Falange y al SEU, obra de
Juan Ismael quien también hizo composiciones fotograficas.
Otros dibujantes fueron M. Garnelo, B. Simonet, Suarez del
Arbol, Aguilera, Escassi. Desde 1943, también dibujaron Pe-
dro Bueno, Manuel Comba y Tauler. Al año siguiente nos apa-
recen Rafael Pena, Blanco del Pueyo, Km y Ubieta. En esta
revista al arte se le concedió menos importancia que al
teatro y al cine. Respecto a aquél los asuntos tratados
fueron bastante variados. Entre ellos llama la atención la
presencia frecuente de los que trataron sobre la imaginería
y los escritos sobre arte alemán del nazismo. El arte con-
temporáneo fue comentado por Juan de Alcaraz, María Collins
Amirato y Francisco Pompey. A partir de 1943 se incorporó
como crítico y comentarista Enrique Azcoaga.
En los primeros años de la revista, hasta finales de
1941, fueron muy frecuentes los artículos sin firma. Fueron
esos los más criticos. En ellos se arremetió contra algunos
artistas consagrados, contra la primera Nacional de Bellas
artes y contra la crítica profesional.
En 1940 comenzó Correo Erudito. “Gaceta de las Letras y
las Artes”, dedicado a temas de erudición histórica, artís-
tica y literaria, que fue una publicación minoritaria fun-
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dada por estudiosos miembros de la Real Academia de la His-
toria y otros vinculados a ella (24).
En la primavera de ese año salió otro semanario polí-
tico-cultural que comenzó “pegando fuerte” en pro de un ar-
te español para la “nueva España”. Se trató de Talo
.
(Información de P~lítica nacional e internacional). El nú-
mero inicial presentó dibujos de Vázquez Díaz, Benjamín Pa-
lencia, Serny, Tono, Tauler y Simonet. El escrito más sig-
nificativo fue el de Enrique Lafuente Ferrari «Eternidad y
actualidad en la pintura española» (25). Desde la fecha
inicial hasta mayo de 1944 editó 195 números en los que es-
cribieron de arte contemporáneo varios critico conocidos,
sobre todo Moya Huertas. Además de éste y de Lafuente,
otras firmas que se ocuparon de asuntos artísticos y cultu-
rales fueron las de Sánchez Cantón, Ridruejo, Eugenio
D’Ors, Carlos de Miguel, Juan de Ugalde, José María Mugu-
ruza, J. R. Alonso, Rodiguez Filloy, Barberán, Ignacio Val-
verde, Enrique Ambard, José Antonio Maravalí, Guillén Sa-
laya, Lain Entralgo, Diego Navarro, Felix Ros, Miguel Utri-
lío, Pombo Angulo, Eugenio Mediano, Julio Anguo, Miguel de
Castro, J. A. Bayona, Azcoaga y Rodriguez de Rivas. Los
ilustradores fueron además de los ya nombrados Mihura, 01-
mo, Herreros, Miquelarena, Km y Asirio. De acuerdo con la
ideología que lo inspiraba los temas sobre la arquitectura,
las letras y el arte nazi fueron frecuentes y los artistas
españoles más comentados fueron los cercanos a los círculos
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falangistas. A partir de agosto de 1942 fueron disminuyendo
los temas de arte y de cultura aumentando en número y ex-
tensión los dedicados a la moda y reportajes mundanos. Al
año siguiente el semanario se convirtió practicamente en
una revista de variedades dando mucho espacio al cine. En
1944 volvió a su línea inicial.
También ese mismo año la Institución “Principe de Via-
na” de la Diputación Foral de navarra emprendió la publica-
ción de la revista Principe de Viana especializada en temas
históricos y artísticos, conjuntamente con otros de folklo-
re, con especial referencia al antiguo reino de Navarra y
al país Vasco.
Desde junio de 1941 la Secretaria General de F.E.T. y
de las J.O.N.S. editó el Boletín Informativo (de la) Dele-ET 1 w 28
gación Nacional del Servicio Exterior en el que se incluye-
ron temas de arte y culturales. Para los primeros los res-
ponsables del boletín acudieron a intelectuales y críticos
como Angel Dotor (26), los hermanos Prados López (27), Ma-
nuel Sánchez Camargo (28), Miguel Moya Huertas (29) y Fer-
nando Jiménez Placer (30).
En octubre de 1941 comenzó Santo y Seña presentándose
como “una publicación abierta a todos los escritores fieles
a la unidad de España y de la cultura española, advirtiendo
-como si no fuese suficiente con la significativa cabecera-
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que «este afán generalizador no envuelve un sentido
democrático de las artes y las letras». Precisando algo más
los responsables escribieron:
«nuestro afán se reduce a facilitar la labor de los
que trabajan, y a llenar la sensibilidad inicial e
inmediata de todo hecho artístico, creando un órgano de
expresión ágil, abierto y alegre, dentro del rigor y la
seriedad que imponen los valores y las normas
indiscutibles.» (31).
Esta revista contó con importantes colaboradores, mu-
chos de ellos “falangistas liberares” o vinculados a ese
sector de la Falange, pero también con otros “integristas”.
También estuvo unida a la Sección de Plástica de Propaganda
lo que se aprecia en los artistas de quienes más se ocupó y
en los dibujantes que firmaron las ilustraciones de la re-
vista. Fueron ésos los más unidos al régimen por su parti-
cipación directa en organismos oficiales y por encargos.
Entre ellos encontramos varios de los primero retratistas
de Franco.
Durante su poco más de un año de publicación, antes de
convertirse en Arte y Letras estuvo dirigida por Eduardo
Llosent, que era, no olvidemos, el director del Museo de
Arte Moderno, Manuel de Mergelina y el poeta Adriano del
valle que era también director de la revista cinemato-
gráfica «Primer Plano».
En ella se divulgó el arte alemán e italiano, que en-
tonces eran referentes fundamentales para los artistas e
intelectuales más preocupados por dar un “estilo” al nuevo
régimen,aunque no fuese puesto de forma expresa como mo—
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delo.
Esta revista debe considerarse como una de las publica-
ciones culturales más comprometidas en la creación de un
“estilo franquista”. De su directa sucesora fue Arte y Le-ET 1 w 447
tras escribiremos más adelante.
En el invierno de 1941 salieron a la luz los Anales y
Boletín de los Museos de Arte de Barcelona. Esta intere-
sante publicación recogía las actividades realizadas en los
museos de la ciudad y en otras instituciones, ensayos bre-
ves de arte, temas de historia del arte, artículos de eru-
dición, comentarios bibliográficos, semblanzas y necrológi-
cas de artistas y, en general, todo cuanto tuviese relación
con las artes plásticas, sin que podamos distinguir una
orientación determinada.
Este mismo año la Dirección General de Arquitectura
inició la publicación de la Revista Nacional de Arcruitec-ET 1 w 30
tura, inagurándola con un retrato de Franco obra de Pedro
Muguruza. Si bien esta revista se dedicó a los temas que su
título alude, incluyó algunos de arte debido a su relación
con la arquitectura (32) y, por supuesto, sobre la arqui-
tectura oficial del III Reich.
El año anterior, otra Dirección General, la de Regiones
Devastadas, inició la publicación de su órgano de informa-
ción Reconstrucción. En él apareció un extenso artículo de
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José Maria Sert sobre las pinturas murales para la catedral
de Vich (33) y otro sobre el mismo asunto de Fernando Jimé-
nez Placer (34).
La organización Acción Católica publicó desde 1941 el
semanario Eccíesia que tuvo una vida muy larga, pues llegó
hasta 1971. Trató de aspectos culturales y artísticos. De
la critica y comentarios de arte se encargó Cecilio Bar-
berán. La enseñanza que esta revista trasmitió fue la de
que la unión entre artes plásticas y el catolicismo era
consustancial e históricamente comprobable. Para ello se
sirvió del comentario de la obra religiosa de diferentes
artistas españoles. Aunque no fue la única publicación re-
ligiosa que introdujo entre sus temas de intreés el arte
contemporáneo, si fue la que lo hizo con más intensidad,
por lo que podemos considerarla como el principal exponente
de la doctrina eclesiástica en las artes plásticas y la ar-
quitectura. Fue esa doctrina la identificación entre arte
humanizado con arte espiritual y arte religioso pero siem-
pre bajo los límites del naturalismo y el rechazo a todo
lenguaje innovador.
En el otoño de 1942 comenzó a publicarse los ~p1~efl~-
tos de Arte de Escorial, revista fundada en 1940, y se re-
anudó la publicación del órgano de la Asociación de Pinto-
res y Escultores -con sede en Madrid- Gaceta de Bellas Ar-ET 1 w 372 122
tes. Mientras que los Suplementos, como ya hemos visto die-
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ron a conocer a artistas del gusto de Eugenio D’Ors, la
Gaceta se dedicó al comentario de la obra de artistas muy
reconocidos y habituales expositores en las Nacionales, mu-
chos de ellos profesores en las Escuelas de Bellas Artes.
Entre los artistas del pasado mostró una clara preferencia
por los románticos españoles.
Puede considerarse esta publicación como el portavoz
del sector más inmovilista del arte del momento en su doble
vertiente de creación y de crítica y que buscó a través de
una colaboración con el franquismo (35) —que se convirtió
a veces en vulgar entreguismo- conseguir posiciones socia-
les de ventaja y puestos claves en el mundo artístico ofi—
cial, lo que si logró.
Otra asociación, la de Escritores y Artistas Españoles
obtuvo de la Delegación Nacional de Prensa la aprobación de
la edición de su órgano de expresión Mente. Según la licen-
cia sus redactores eran Mariano Sánchez de palacio, Luis
Araujo Costa, Manuel Machado, Eugenio D’Ors, Francisco de
Cossio y D. Conrado del Campo y entre sus colaboradores se
encontraba el Director General de Bellas Artes (36). Las
secciones eran información de las actividades de la Asocia-
ción y de las de las Reales Academias, junto a la crítica
de arte y cultural en general.
Por iniciativa del Delegado Nacional de Prensa, Juan
Aparicio (37), la Delegación que dirigía emprendió a fi-
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nales del año la publicación de El Español, uno de los se-
manarios culturales y políticos —más esto que lo anterior
(38)- que más se ocupó del arte contemporáneo español, pero
no por medio de las habituales críticas de arte, sino me-
diante ensayos de críticos muy diferentes. La crítica de
arte fue hecha especialmente de las exposiciones de una du-
ración superior a la habitual quincena, por lo que fueron
sobre todo de muestras oficiales. El Español fue también la
publicación que más espacio dedicó al arte portugués.
Hasta finales de 1945 sobre arte escribieron entre
otros Sanchez Mann, Vivanco, Abril, Borrás, Azcoaga, Moya
Huertas, Lafuente Ferrari, Camon Aznar, Adriano Del Valle,
Frances, Miquelarena, Llosent y Marañan, Almagro San Mar-
tin, Prados Y Lopez, Junoy, Barberan, Gomez De La Serna,
Aguado, Sanchez Camargo, Azorin, Josefina de la Maza, Flo-
rentina del Mar, Trenas, José Luis Hidalgo, Comin Colomer,
Vicente Risco, Santos Torroellía. También escribieron algu-
nos pintores. Quien más lo hizo fue Francisco Pompey, de
quien se publicaron largos, pesados y aburridos ensayos.
Otros fueron José Aguiar y Angel Cabanas.
A través de sus paginas se defendió la pintura mural
como la más apropiada para la nueva sociedad que se decía
defender. El arte religioso fue especialmente comentado.
Se escribió sobre todo de los pintores Solana, Togores,
Legisima, Aguiar, Vazquez Diaz, Sert, Zuloaga, Cossio, Va-
lencia, Minguillon y Bueno. Los escultores tuvieron menor
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cabida. Destacamos a Planes y A. Ferrant.
Durante el primer año de existencia ilustraron la re-
vista veintiocho dibujantes y pintores, pero con una inten-
sidad muy diferente -Desde las 608 ilustraciones de Suárez
del Arbol a solo una de Luis Alegre (39)-.
Aunque de ideología falangista y por tanto próxima a
Santo y Seña, su posición frente a ésa fue de ataque,
acusándola de plagiar publicaciones anteriores a la guerra
civil (40).
Al año siguiente desapareció Santo y Seña pero para
convertirse en Arte Letras, a la vez que el Instituto
Diego Velázquez del C.S.I.C. comenzó a publicar la Revista
de Ideas Estéticas que, aunque dedicada a temas teóricos y
de estética, también publicó algunos artículos sobre arte
contemporáneo.
Con una periodicidad quincenal Arte y Letras (41) se
publicó durante los años 1943 y 1944, aunque su aparición
no fue regular entre febrero y mayo de 1943. Se ocupó de la
crítica de arte José Castro Armes, pero también escribie-
ron otros como Manuel del Arco, que hizo la crítica de la
actualidad artística de Barcelona, Antonio Galar y Mariano
Rodriguez de Rivas. Fue esta revista la única que dió a co-
nocer la opinión adversa que la Exposición Nacional de Be-
llas Artes de 1943 mereció a un diario alemán.
Las pocas personas que leerían la Revista de Ideas Es
—
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téticas (42) pudieron encontrar en sus páginas artículos de
importancia —a la altura de aquellos años— como el dedicado
a la rehumanización del arte, por Enrique Azcoaga (43), los
titulados «¿Qué es la vocación?» (44), «Arte e incertidum-
bre» (45) de Emiliano Aguado, junto a numerosas reseñas de
libros de teoría del arte y estética.
En su presentación la revista indicó que además de a—
tender a temas estrictamente filosóficos atendería también
a otros de reflexión sobre los problemas de la creación y
de la expresión, partiendo siempre de «un sentido trascen-
dentalista de la cultura, superador de la erudición positi-
vista de épocas recientes y caducas.» (46)
En los primeros números dibujaron las viñetas Escassi
Eduardo Vicente, Julián Gallego, Luis García Ochoa, Molina
Sánchez, Santos Molero, que también lo continuaron haciendo
en años posteriores (47).
En 1943 salieron a la calle dos revistas literarias de
corta vida. En Madrid, en mayo Garcilaso y en Salamanca, en
abril Lazarillo
.
La primera se registró oficialmente con una tirada de
quinientos ejemplares y una periodicidad mensual. Fue una
revista de poesía propiciada por varios poetas que se re-
unieron bajo la denominació de “Juventud creadora” (48).
Aunque no incluyó ningún artículo teórico ni ningún ensayo
de arte, nos parece oportuno recordar su publicación por el
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hecho de los dibujantes que colaboraron. Fueron junto a los
que casi siempre dibujaban en muchas revistas (Liebana,
Suarez del Arbol), otros que aparecen menos frecuentemente,
pero que estaban bien situados en el mundillo intelectual
del momento más abierto a lo nuevo, pero sin radicalismos
(49).
Desde Salamanca Antonio Tovar, director de Lazarillo
,
escribió la razón de su existencia como una defensa frente
a la penetración cultural anglosajona (50). Esta revista
que solo publicó tres números reunió a destacados intelec-
tuales falangistas que se ocuparon de temas literarios pero
no artísticos, excepto un articulo de F. Adrados sobre los
trabajos de Worringer del arte egipcio, otro de Rafael San-
tos Torroella a propósito de los escrito por Marañón sobre
El Greco, y un ensayo de Rafael Lainez Alcalá (51).
Con el comienzo del año 1943 en Bilbao el Grupo del
Suizo sacó a la luz su Boletín Informativo de Arte, que
después se convertiría en el órgando de la Asiociación Ar-
tística Bilbaina. Durante sus cinco años de existencia
-púes fue cerrado por orden gubernativa en 1948 (52)-
Dado el caracter culturalista del grupo (53) no es ex-
traño que encontremos entre los colaboradores a miembros de
similares organizaciones de otros lugares de la península
(54). Además de esa revista el grupo contó con un programa
radiofónico -titulado Pinceles- en Radio España de Bilbao.
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También ese mismo año el arquitecto Eduardo Olasagasti
comenzó a dirigir la revista Arte y Hopar. Su aparición,
conjuntamente con otras como La moda en España (55) Estilo
(56), Museo (57) o Arte y Decoración (58) nos muestra el
bienestar económico de las capas de la burguesía urbana
(59). Hasta 1945 escribieron de temas artísticos Benito
Rodriguez-Filloy, Manuel Sánchez Camargo, Rafael Lainez Al-
calá y Cecilio Barberán (60).
El año 1944 fue el del comienzo de la revista general
del C.S.I.C. Arbor (61) en la que participaron algunos de
los colaboradores de Escorial. Esa revista había nacido el
año anterior en Barcelona promovida por Calvo Serer, Salva-
dor Paniker y Ramón Roquer de otra anterior llamada Sínte-ET 1 w 476
sis. Estuvo unida al Opus Dei a través de Calvo Serer, Pé-
rez Embid, Leopoldo Eulogio Palacios y los hermanos Sánchez
Bella y representó, según Tuñón de Lara, “el intento de in-
tegración en el escolasticismo más conservador, con recha-
zo,como cuerpo extraño, de toda filosofía no ortodoxa”(62).
Aunque se ocupó poco del arte contemporáneo en su paginas
pudieron leerse ensayos pretenciosos como el de Sánchez de
Mluniain «Estudio de los valores estéticos de la pintura de
Sert» (63) y artículos de síntesis como el «Panorama de la
pintura española actual» de Camón Aznar (64).
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Para el arte del momento fue mucho más importante la
aparición de otras publicaciones. En Madrid la fundada por
Juan Aparicio: La Estafeta Literaria y en Barcelona Crí-
tica. Fuera de esos dos ámbitos, en Santander comenzó su
vida la revista de poesía Proel, que acabaría en 1955.
En su número inicial la Estafeta -lo que es es decir
Juan Aparicio— presentó su aparición como resultado de la
“recta política nacional” y negó que fuese editada recor-
dando La Gaceta Literaria como su precedente. Finalmente,
declaró que su concepción del arte y de la cultura era la
de poner ambas al servicio de España y de Franco (65). Pu-
blicó entrevistas con artistas y pensadores y se ocupó de
las relaciones entre arte y religión (66) de una forma mu-
cho más intensa que otras publicaciones. Fue desde ella
desde donde se dio a conocer el postismo. También reservó
espacios informativos para las exposiciones de provincias.
Mientras que para los temas literarios reunió a buena parte
de los más acreditados escritores de entonces (67) no lo
hizo para los artísticos. Quien más escribió de arte fue
Miguel Moya Huertas. En este periodo encontramos tambien
las firmas de Ballesteros Gaibrois, Llosent, Trenas y
otros.
Los vanguardistas Silvano Sernesi, Eduardo Chicharro
(hijo) y Edmundo de Ory editaron en 1945 el único número de
la revista Postismo, homonima del grupo que los citados
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crearon con la doble finalidad de llegar a la belleza desde
la imaginación. Esta publicación que por su caracter de
ruptura fue prohibida incluyó artículos sin firma y colabo-
raciones literarias escritos por sus creadores y personas
afines, pero también otros de críticos alejados de sus
planteamientos. Las ilustraciones -incluida la fotografía—
fueron hechas por Chicharro, el niño Tony hijo de este pin-
tor, Benjamín Palencia y Luis Lasa (68). Tras la suspensión
sacaron otra revista La Cerbatana de la que sólo se editó
un número. Según el análisis de Jaume Font «Los contenidos
de la nueva publicación presentan un cariz más variado que
su hermana Postismo, demasiado ceñida a aspectos teóricos
de los ismos y de las artes plásticas, al mimso tiempo que
desaparecen las colaboraciones antipostistas y se incremen—
ta el espacio dedicado a la crecaión poética y a la narra-
tiva» (69).
La barcelonesa Crítica dirigida por su propietario, el
periodista y escritor Manuel Tarin Iglesias se dedicó a la
información y la crítica de arte, literaria, cinematográ-
fica, teatral y musical, prefentemente de actividades bar-
celonesas. Incluyó artículos de reflexión sobre la crítica
de arte (70) y sus colaboradores en temas artísticos fueron
muy diferentes incluyendo además de los habituales escri-
tores, aportaciones de algunos artistas (71).
En el número segundo -correspondiente a diciembre de
1944- por medio de un editorial, la revista hizo su “decía-
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ración de intenciones” respecto al arte, siendo éstos la
busqueda de un arte que no se conformase, una vez conse-
guida la rehumanización, con los logros formales, sino que
aspirase a mayores alturas espirituales (72).
Crítica tuvo dos épocas -la primera llegó hasta marzo
de 1949- pero hasta pasados unos meses del comienzo de la
segunda no se apreció un cambio importante, que fue en de-
trimento de los temas artísticos, pues desde enero de 1950
pasó a ser patrocinada por la emisora de Radio Barcelona,
dedicándose a asuntos radiofónicos.
La revista de poesía Proel comenzó en abril de 1944
contando con la subvención del gobernador civil de Santan-
der siendo su director el poeta Pedro Gómez Cantolla. En su
génesis participó el pintor Pancho Cossio. Esta heterogénea
revista (73) tuvo dos épocas. En la primera editó dieciocho
números durante 1944 y 1945. Para el arte fue más impor-
tante fue la segunda que comenzó en 1946 y que más adelante
comentaremos.
Por esta revista hemos llegado a conocer la existencia
de otra quincenal denominada Cartel de las Artes en la que
colaboraba Enrique Azcoaga (74).
Otras revistas del mismo año fueron la vinculada a La
Estafeta y como ella editada por la Delegación Nacional de
Prensa, Fantasía (75), la segunda época de Cortilos y Ras-ET 1 w 409
cacielos -la anterior acabó en 1936-, dirigida por Gui-
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llermo Fernández Shaw. Esta, aunque dedicada a temas de ar-
quitectura, incluyó en todos sus números reproducciones de
pinturas o esculturas y algún artículo sobre arte. Más que
críticas se contentó con presentar la obra de artistas.
Entre las reproducciones fueron muy frecuentes las de re-
tratos (76), no obstante su predilección por el arte con
finalidad de “composición decorativa” (77), es decir el ar-
te concebido en relación a la arquitectura.
Otra revista de arquitectura, escultura, pintura y de-
coración fue Fondo y Forma, publicación que no hemos podido
consultar al no encontrarse en ninguna de las hemerotecas
donde hemos trabajado (78).
El Ministerio de Educación comenzó a editar, bajo la
dirección de Pedro Rocamora, en enero de 1941, la Revista
Nacional de Educación. Durante el periodo que estamos con-
siderando esta publicación trató muchos temas de arte ale-
mán y se dedicó al arte español más académico y conservador
y a las exposiciones oficiales, siempre en un tono elogio-
so. Incluyó, también, artículos de bastante extensión moti-
vado, posiblemente, más por el afán de publicar de sus au-
tores que por otras razones editoriales (79).
Otras publicaciones fueron los boletines de las Reales
Academias, de las Comisiones de Monumentos y de otras ins-
tituciones similares que tras la guerra volvieron a reanu—
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darse o bien comenzaron a editarse. Considerados de forma
general apenas son de interés para el arte que entonces se
producía.
No podemos acabar este periodo sin considerar la prensa
diaria, pues en ella se publicaron numerosos artículos y
breves ensayos sobre arte, además de ser el vehículo normal
de contacto con el público, especialmente por medio de las
habituales criticas de exposiciones.
En el ámbito madrileño los periódicos que más trataron
temas artisticos fueron ~ Arriba. En el barcelonés lo
que más descoyaron fueron Destino y La Vanguardia . Todos
tuvieron una difusión nacional.
Los principales criticos de ABC fueron Francisco de
Cossio desde 1940, Cecilio Barberán que inició sus escritos
en este periódico en 1941 y José Camón Aznar que se incor-
poró en 1946, por lo tanto en el segundo periodo en que he-
mos dividido nuestro estudio. Pero además de éstos hubo mu-
chos colaboradores, la mayoría únicamente circunstanciales
(80), y otros, en cambio, asiduos (81).
No es posible más que de manera forzada distinguir un
tipo de crítica y artículos de arte específicos de este pe-
riodico. A pesar de ello si podemos reconocer en este pe-
riódico una obsesión por informar de las inaguraciones de
las exposiciones oficiales y por comentarías muy extensa-
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mente-el caso más claro fue el de las Nacionales de Bellas
Artes-. Junto a esto encontramos un importante número de
artículos enmarcables en la que podemos denominar reflexión
fascista sobre el arte. Pero éstos fueron siempre menos nu-
merosos que los publicados en Arriba. No hubo apenas críti-
cas de exposiciones individuales, como tampoco artículos
que tratasen de la obra de un solo artista. Los pintores
Vázquez Diaz y Zuloaga, fueron, por este orden, de quienes
más se escribió en este diario hasta 1945. El burgalés Mar-
celiano Santamaria y el catalán José María Sert fueron otro
pintores de los que también se ocuparon varias veces (82).
A diferencia de ABC, en el diario Arriba se publicaron
más comentarios de artistas individuales, aunque tampoco
fueron muchos. El más comentado fue, hasta 1945, incluyendo
este año, Ignacio Zuloaga. Le siguieron.Vázquez Diaz,
Aguiar, Pérez Comendador, Benjamín Palencia, Solana, Togo--
res, Zabaleta y Cossio. Pero, como acabamos de escribir,
no hubo muchas críticas de artistas considerados indivi-
dualmente, tanto en la sección “Correo de las Artes” como
en otras páginas del diario. Predominaron informaciones so-
bre acontecimientos como inaguraciones de monumentos y ex-
posiciones. Hubo, también, “artículos de fondo” (83) sobre
el arte y la arquitectura, reflexiones sobre la crítica de
arte, artículos doctrinales, comentarios sobre arte y ar-
quitectura del nacionalsocialismo, etc., escritos la mayor
parte de las veces en un tono triunfalista y cargados de
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chauvinismo. En este diario fue en uno de los que durante
los primeros años de la postguera más artículos se publica-
ron relativos a lo que se ha dado en llamar el “estilo de
la Falange” (y que por extensión se ha aplicado al fran-
quismo). Así nos aparecen reflexiones sobre la pintura mu-
ral, la arquitectura, la artesanía y la cultura española.
Hasta 1945 se ocuparon de la crítica de arte Manuel
Abril -hasta su muerte- y Benito Rodriguez-Filloy. También
escribieron otros críticos, pero fueron más bien colabora-
ciones aisladas (84). Con bastante frecuencia aparecieron
reseñas de exposiciones sin firma.
Este diario, Informaciones, La Vanguardia Española y
Arriba España fueron los que más cabida dieron a la crítica
de libros de arte.
Como hiciera Escorial, el diario Arriba organizó una
exposición. Fue la dedicada a los damnificados por el te-
rremoto de Santander.
Arriba editó los años 1942 y 1943 un suplemento semanal
ilustrado dedicado a temas culturales, llamado ~ que contó
con numerosos colaboradores (85) y publicó algunos monográ-
ficos, uno de ellos dedicado a la “pintura española moder-
na” (86). Como escribió Fanny Rubio —y nosotros hemos com-
probado- Si «era un suplemento mayoritario acomodado a los
lectores de Arriba. Por ello y como publicación estatali-
zada, dirigía el interés de los lectores hacia temas de ac—
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tualidad que interesaba resítar y promocionar» (87).
Aunque Arriba fuese el órgano de Falange nos parece más
correcto considerarlo un periódico más de los de la cadena
del Movimiento y no sólo de partido como hicimos para Je-ET 1 w 50
~ Vértice y Escorial
.
El primer diario nacionalsindicalista Arriba España fue
la publicación que más se ocupó de la artesanía, en cohe-
rencia con la revitalización de los oficios propiciada por
la Falange. En este periodico los comentarios de arte, que
no comenzaron a aparecer hasta el tercer cuatrimestre de
1943 los reaiizó Angel Dotor y, en segundo lugar, Guillot
Carratala. En enero de 1942 incluyó una «Gaceta de las le-
tras y las artes» que era media hoja con un diálogo entre
el pintor mallorquín Pedro Zureda y Felis Ros. Esa “gaceta”
no volvió a aparecer hasta julio del mismo años y en los
años sucesivos lo hizo de forma esporádica algunos fines de
semana. En esa hoja aparecieron artículos de Azorin, Ma-
chado y D’Ors.
Otro periódico madrileño fue El Alcazar (Organo de los
requetés) del que fue crítico de arte Manuel Sánchez Ca-
margo escribiéndo con su nombre y el seudónimo Pedro de
Castilla. Sus criticas y artículos en este periódico se ca-
racterizaron por tener un mayor caracter de propaganda po-
lítica que las que él mismo escribía para otros periódicos
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y revistas.
La obsesión anticomunista de este diario y su función
propagandística le llevó a convocar, en 1943, un concurso
de dibujos anticomunistas que reunió veintiseis originales,
los cuales se fueron publicando a lo largo del año (88).
De la crítica de arte aparecida en el diario Informa-ET 1 w 462
ciones se encargaron desde 1939, Miguel Moya Huertas y José
Francés, pero desde 1942 seria Enrique Azcoaga el crítico
que más escribiría hasta 1944, cuando fue sustituido por el
catedrático de universidad Rafael Lainez Alcala, quien se
ocupo de la crítica hasta finales de 1945, simultáneamente
a la ejercida en otras publicaciones como Arte y Hogar. A
este le sustituyó JEEVES que, posiblemente seria un seudó-
nimo utilizado por alquien cuya identidad desconocemos. La
etapa de Azcoaga fue en la que más abiertamente se censuró
desde ese diario a los artistas academicistas y a sus de-
fensores.
En Barcelona fueron Destino y La Vanguardia Española
dos de los diarios que más atención dedicaron al arte.
Destino tuvo su origen en Burgos en 1937 por iniciativa
de Ignacio Agusti -que seria su director durante muchos
años- y Juan Ramón Masoliver para ser vehículo de cohesión
de los falangistas catalanes que combatían en el ejército
franquista (89). Desde 1939 se editó en Barcelona disminu-
870
yendo su carácter de semanario falangista para aumentar su
dedicación a temas culturales. Como publicación inicial-
mente falangista comenzó con mucho ímpetu, dando cabida a
las principales realizaciones de la Jefatura Nacional de
Bellas Artes y al arte religioso, al que entonces se
preveía un futuro floreciente. Hasta acabar la segunda gran
guerra sobre arte escribieron varios críticos pero sobre
todo lo hicieron, con gran diferencia respecto a los res-
tantes, José María Junoy y Juan Teixidor. De los otros co-
laboradores para temas artísticos en este etapa los más
asiduos y conocidos fueron Azorín, Cecilio Barberán y Mour-
lane Michelena (90). Este semanario recogió la febril acti-
vidad de la pintura catalana de los primeros años de la
postguerra (91), pero también se ocupó del estado del arte
en Madrid, informando sobre todo de lo renovador como la
A.B.C.A. Incluyó, también, reseñas de libros y una sección
de entrevistas con artistas.
La Vanauardia Española tuvo como crítico de arte a
Tristan La Rosa. Además de éste escribieron de arte Juan
Ramón Masoliver y Manuel Rodriguez Codolá (92). Desde Ma-
drid lo hicieron el Secretario perpetuo de la R.A.B.A.S.F.
José Francés y Eugenio D’Ors. Durante los primeros años del
franquismo este periódico no aportó apenas ninguna novedad
con respecto al arte, limitándose a ser sobre todo informa-
tivo. La crítica de exposiciones fue prioritariamente loca-
lista. Comenzó consistiendo en unas brevisimas notas sobre
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las exposiciones, que después se alargarían.
Segundo periodo
En el transcurso de 1945 se fundaron pocas revistas.
Destacamos Leonardo que en su número fundacional abogó por
la rehumanización del arte, especialmente de la pintura, y
por una crítica de arte ensayística (93). La barcelonesa
Actualidad, la del Circulo de Bellas Artes de Palma de Ma-
llorca Revista. En Valencia volvió a aparecer Ribalta
.
Leonardo estuvo dirigida por el critico Tristán La Ro-
sa, que también figuró como director junto al editor Alejo
Climent. Posiblemente La Rosa (94) quisó con esta publica-
ción liberarse de las limitaciones a las que estaba some-
tido como critico habitual en varios periódicos barcelone-
ses, pudiendo dedicarse a tareas de mayor reflexión que las
permitidas en la prensa diaria.
Bajo la denominación de «Revista de las ideas y de las
formas» (95) se ocupó de filosofía, filosofía política, li-
teratura, ensayos, arte y crítica. Aunque editada en Barce-
lona también se vendió en Madrid, Bilbao, Valencia, Sevilla
y San Sebastián. En sus escasos dos años de duración reunió
colaboraciones de jovenes escritores españoles, junto a
otros no tan jóvenes y algunos extranjeros. La caracterís-
tica común a varios de ellos fue el haber estado unidos a
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Ortega y Gasset. La revista destacó que entre sus colabora-
ciones hubiese originales procedentes de los dos campos en-
frentados en la guerra mundial (96). En el apartado de “las
formas” aparecieron textos sobre artistas contemporáneos
como Matisse, Juan Gris, Solana, Miro y Angel Ferrant. Tam-
bién sobre pioneros del arte moderno como Cezanne y Gau-
guin. Sobre temas de estética y artísticos escribieron su
director, Eugenio D’Ors, José M~ Maduelí, Enrique Azcoaga,
Camón Aznar, Rafols, Xavier de Salas, Pablo Herrera, Ri-
cardo Gullón y R. Ballesteros (97). También incluyó reseñas
y comentarios de libros de arte. La parte gráfica fueron
viñetas dibujadas por Sanjuan y reproducciones de dibujos
de José Clará, de Brueghel el Viejo, de Le Sueur y de Goya.
Actualidad. “Revista gráfica y literaria” fue una pu-
blicación quincenal, y en algunos periodos mensual, sin
ninguna calidad que trataba un poco de todo, para no ha-
cerlo de nada. Su director fue José Maria salas Corominas
(98).
Muy diferente fue Revista, publicación mensual del Cír-
culo de Bellas Artes de Palma de Mallorca, cuyo primer nú-
mero fue el de diciembre de 1944. En él sus promotores se
decantaron por la diversidad como el criterio artístico que
debía guiarles (99).
De cara al arte del momento la sección más interesante
fue la denominada “Pretextos” de la que se encargo el Pm-
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tor argentino, afincado en Mallorca Tito Cittadini, quien
también hizo ilustraciones.
Desde el número tercero (de febrero de 1945) incluyó la
sección “Dijeron los críticos” que consistió en la reprodu—
ción de las críticas de las exposiciones celebradas en las
Baleares.
El catedrático de la Escuela de Bellas Artes de Valen-
cia, José María Bayarrí reanudó la publicación de Ribalta
,
revista de la que fue su director durante la República, si-
multáneamente a su trabajo como docente y autor de ensayos
sobre artistas contemporáneos (100).
La revista El Bibliofilo comenzó a editar en 1946 un
suplemento que con el tiempo llegó a convertirse en una es-
timable revista de arte. Se trató del Indice de las letras
.
Nació para fomentar el coleccionismo (101) y a elo orientó
las secciones dedicadas al arte (102). Con ese fin incluyó
unas fichas coleccionables de críticas de exposiciones; la
sección “Nuestra galería artística”, que consistía en re-
producciones de cuadros con estudios de los lectores, pre-
sentados con intención de venta. Otras secciones fueron
“¿Quién es quién?”, que servia para presentar a artistas
vivos y “Digesto de arte”, traducciones de revistas extran-
jeras. También contó con crónicas enviadas desde Barcelona
y Buenos Aires.
874
El resultado fue un eclecticismo, apreciable tanto en
los artistas y temas comentados como en los críticos que en
ella escribieron -los más frecuentes fueron Cecilio Bar-
berán y Enrique Azcoaga-.
Tras sucesivos cambios de cabecera (103) fue mejorando
de forma apreciable tanto en presentación como en conte-
nido. Distinguimos entonces dos etapas. Durante la primera,
que llegó hasta septiembre de 1949, el eclecticismo fue ma-
yor y la dedicación al arte contemporáneo fue complementa-
ria al arte del pasado y a las artes decorativas. Pero no
por ello se dejaron de tratar acontecimientos como los Sa-
lones de los Once, aunque se hiciese simultáneamente a, por
ejemplo, exposiciones de Educación y Descanso.
A partir de octubre de 1949 se relegaron los espacios
dedicados a las artes decorativas y se incorporaron colabo-
raciones literarias y temas de crítica literaria. Las crí-
ticas de arte siguieron en manos de Barberán y Azcoaga, a
los que se unieron, desde 1950, con colaboraciones Rafael
Santos Torroella, Eduardo LLosent, Antonio Lorenzo, Cirlot,
Westerdhal y R. de Undabeitia. A partir del último año in-
dicado la revista apostó por la renovación artística con
artículos dedicados a Miro, Cossio, Cuixart, Tapies, Ponc~,
varios artistas de la “Escuela de Madrid”, a la vez que
contribuía a la recuperación de los poetas Miguel Hernández
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y Federico García Lorca (104).
A finales de 1951 y en los primeros meses del año si-
guiente se ocupo intensamente de la Bienal Hispanoameri-
cana, en lo que coincidió con otras revistas como Cortijos
y Rascacielos
.
Durante los años cincuenta fue una importante revista
de arte.
En la primavera de 1946 comenzó la segunda época de
Proel que pasó de ser una revista de poesía a cultural -se
dividió en las secciones «Sumario», que era la parte lite-
raria de prosa y poesía, «Crónicas», de música, pintura,
teatro, literaria y de cine, y «Notas», que eran reseñas de
libros. A la vez que amplió sus quehaceres, abandonó el lo-
calismo para abrirse al resto del país, especialmente a Ma-
drid, e incluso al extranjero, incluyendo a poetas españo-
les exiliados. En el capítulo de arte debemos destacar la
publicación de dos interesantes ensayos del pintor Pancho
Cossio (105)
Como contraste a la renovadora Proel, en Madrid conti-
nuaron publicándose revistas como Arte Español y Gaceta de
Bellas Artes que siguieron sin atender a los cambios que se
estaban produciendo en el arte español, sobre tood a partir
de 1948.
876
En este segundo periodo el régimen dirigió su acción de
política exterior con una especial atención a Latinoamé-
rica y para ella se sirvió entre otros medios, de revistas
culturales. Fue la primera el Indice Cultural Español, fun-
dado en 1946. Publicada en varios idiomas consistía en in-
formaciones de actos culturales de índole diversa. La forma
elegida por la Dirección general de Relaciones Culturales
del Ministerio de Asuntos Exteriores, organismo encargado
de su publicación, para demostrar la existencia de una vi-
talidad cultural en España fue consignar el mayor número de
informaciones posibles. Y en verdad consiguieron reseñar e
informar de una forma abrumadora (106). El Ministerio de







dernos de Relaciones Cuturales dedicado a los acuarelistas
españoles y portugueses con texto de Enrique Lafuenre Fe-
rrari.
Otra publicación para el exterior fue O.I.E. que eran
las siglas de la Oficina Informativa Española. Consistió en
una selección de noticias y algunos articulos. Salió, men-
sualmente, entre 1946 y 1949, publicandose algunos ejempla-
res en francés e inglés. Entre los escasos artículos que
trataron de arte el dedicado a la pintura que se publicó en
1949 es significativo de cómo oficialmente los artistas de
la A.B.C.A. ya estaban plenamente aceptados, ponderándolos
junto a los clásicos como Zuloaga (107).
877
















Los Cuadernos fueron una publicación oficial de Insti-
tuto de Cultura Hispánica, dirigido por Ruiz Giménez, quien
encargó la direción de la revista a Pedro Lain Entralgo
(108). Dedicada a temas relativos a Hispanoamérica se orga-
nizó en las secciones «Del ser y del pensar hispánicos»,
que recogía artículos de reflexión y ensayos, «Nuestro
tiempo» para temas de actualidad, «Arte y poética», sobre
temas de artes plásticas y literarios, «Asteriscos» que in-
formaba de crónicas de congresos, conmemoraciones, comenta-
rios de pubicaciones y asuntos similares, y «Brújula para
leer» que eran comentarios de libros.
Ilustraron la revista algunos dibujantes que desde años
atrás estaban cercanos a Lain. Así encontramos las firmas
de Tauler, Escassi, Cobos, Chausa, Morales, Caballero, Lie-
bana, Suarez del Arbol, Serny. Y otras como las de Viudes,
María Droc, Victor, Cortezo, Roski-Pinet, Consuelo de la
Gandara, Arias, Pena, Saez y Burgos.
Fue en esta revista en la que se publicó el importante
trabajo de Enrique Lafuente «La pintura contemporánea en
España» (109). También en sus páginas se elogió el estudio
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de Cririci «Picasso antes de Picasso» (110).
Mundo Hispánico comenzó en febrero de 1948 bajo la di-
rección de Romley —seudónimo de Manuel M~ Gómez Comes—,
pronto cambiado por Manuel Jiménez Quilez, con un consejo
editorial presidido por Sánchez Bella, y editada por el
Instituto de Cultura Hispánica. En su larga vida -llegó
hasta 1974- se ocupó de temas históricos, literarios y ar-
tísticos españoles e hispanoamericanos. Al igual que otras
publicaciones oficiales los ilustradores de ésta fueron los
habituales. En general los dibujos fueron hechos para acom-
pañar textos literarios y no, como era lo normal, incluyén-
dolos sin razón aparente (111). Los colaboradores fueron
los que encontramos en la mayoría de las revistas cultura-
les de los años cuarenta, no faltando el omnipresente Ma-
nuel Sánchez Camargo (112), a los que se añadieron algunos
nombres que entonces empezaban (113).
Correo Literario surgió con una periodicidad quincenal.
Su primer director fue el poeta Leopoldo Panero, al que en
diciembre de 1951 sustituyó Faustino Sánchez Marín. Según
la investigadora Fanny Rubio esta revista se mantuvo en
unos derroteros trillados y defendió una poética y una li-
teratura con anteojeras (114). Por lo que respecta a las
artes plásticas durante sus dos primeros años de vida se
dedicó de lleno a la I~ Bienal Hispanoamericana y reunió
entre sus colaboradores de temas artísticos a quienes en-
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tonces representaban la renovación desde el régimen junto a
críticos “independientes” (115). Además de preocuparse por
la Bienal lo hizo también por el arte y la arquitectura re-
ligiosos, apostando por su renovación. También difundió el
texto de Joaquín Ruiz Gimenez sobre las relaciones entre
arte y Estado.
La Secretaria General del Movimiento editó desde 1946
un Boletín Informativo que era continuación del Boletín
Infomativo de la Delegación Nacional del Servicio Exterior
de Prensa y Propganda de FET y JONS. Los números que hemos
consultado —desde enero de 1946 a diciembre de 1949— nos
han permitido comprobar cómo los artículos publicados sobre
arte fueron en su mayor parte reproducciones de otros apa-
recidos con anterioridad en la prensa. La mayoría fueron
textos de Angel Dotor, pero también encontramos otros de
José Camón Aznar, Tomás Borrás, el marqués de Lozoya y En-
rique Casamayor.
De las publicaciones fundadas
finalizó su primera época en mayo
aparecer hasta 1953. La Estafeta
con un número extraordinario en
mente a la publicación del segundo
se informó, comentándolos, de los
se publicó un ensayo sobre J. Ensor
te religioso (116).
por Aparicio, El Español
de 1947, no volviendo a
Literaria acabó la suya
1946 en el que conjunta-
manifiesto del Postimo,
salones de Don Eugenio,
y se escribió sobre ar—
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El Español continuó con su línea de ensayos de arte.
Entre ellos destacaron los escritos por Emiliago Aguado
(117) y Enrique Azcoaga (118). Como hiciera La Estafeta
,
dió también una gran cabida a los principales promotores
del postismo.
En el mismo año (1946) surgieron en Madrid ínsula. Re-
vista bibliográfica de Ciencias y Letras, y en Barcelona
Ariel. Revista de las Artes.
El primer número de ínsula apareció el 1 de enero de
1946 siendo su director Enrique Canito y su secretario José
Luis Cano. Esta importante publicación (119) comenzó dedi-
cándose a información científica y literaria, preferente-
mente la segunda, que con el paso del tiempo sería la pre—
valente, desapareciendo la temática científica. Aunque no
incluyó apenas artículos de arte en sus páginas escribieron
-siempre limitándonos al periodo de nuestro estudio— J. L.
Cano, Ricardo Gullón, Enrique Lafuente Ferrari, Rafael San-
tos Torroella, J. Tudela, A. del Hoyo, A. Pintó Eugenio
D’Ors, Alejandro Busuoiceanu y Eduardo Westerdahl.
De la barcelonesa Ariel lo primero que debemos destacar
es su actitud cutural nacionalista, pues fue —que nosotros
sepamos- la primera en publicarse en catalán. De cuidada
presentación en sus hojas reprodujo dibujos inéditos de Ma—
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nolo Hugué, Sunyer, Llimona, Amat, Clavé, Casanova, Joan
Palet, F. Domingo, Rafols, Miró, Marcel Martí. Los artícu-
los y comentarios fueron realizados por importantes críti-
cos e intelectuales catalanes del momento. De la sección de
artes plásticas se encargaron Torradelí y Verrié con la co-
laboración de Frances Espriu, Enric Jardi, Joan perucho y
Manuel Valls (120).
En 1947 apareció Alferez, revista del SEU de Madrid,
fundada por un grupo de intelectuales católicos entre los
que se encontraba José María Valverde (121), que desapare-
ció con el fin del año siguiente tras haber publicado vein-
ticuatro números. Surgió como una iniciativa encaminada a
traer aires nuevos a la Iglesia y a todo cuanto tuviese que
ver más directamente con el catolicismo, si bien, preferen—
temente en el terreno de la cultura. Fue un empeño por “re-
cristianizar” -más bien catolizar- aspectos de la vida cul-
tural que estaban alejándose —según sus fautores— de un es-
píritu religioso. Así, para las artes plásticas se propició
un reeencuentro entre la Verdad y la belleza (122). Dedi-
cada especialmente a a la literatura incluyó temas de arte
y de arquitectura, acompañados de ilustraciones de jóvenes
artistas (123).
La Revista de Ideas Estéticas publicó «Arte y contem-
plación», de Rafael Santos Torroella (124), escritor que
informó del Segundo Congreso Internacional de Crítica de
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Arte. A comienzos de 1949 insertó en sus páginas una selec-
ción de textos sobre el arte abstracto de Kandisnsky, Doer-
ner, Venturi, Lhote, Read y Servrancks (125).
Tras un repaso de los contenidos de esta revista desde
su creación y deteniéndonos en la lectura de los que trata-
ron de arte contemporáneo no podemos por menos de rechazar
la conclusión a la que llegan P. Alarco y M¡ D. Jiménez
Blanco de que la ideología de sus colaboradores fuese “bas-
tante conservadora en defensa de un arte que siga las for-
mulas tradicionales de belleza” (126).
La revista Arbor en 1948 informó de la exposición del
surrealismo en ParIs (127) y al año siguiente publicó tex-
tos interesantes por sus propuestas renovadoras (128) y
que, vistos desde la perspectiva actual, nos permiten com-
probar cómo la renovación artística estaba afianzandose in-
cluso en sectores culturalmente conservadores.







terio —“Revista de problemas contemporánoes”- cuyas princi-
pales características fueron su catolicismo y su enefermiza
obsesión por el comunismo, el marxismo y la Unión Sovié-
tica. Aunque incluyó algunas criticas de arte (129) su ocu-
pación más habitual fueron sencillas reseñas de exposicio-
nes, escritas en su mayoría por Eugenia Serrano, y de li-
bros y algún que otro artículo debido a la plumas de José
María Sánchez de Muniain, José Camón Aznar y del Marqués de
Lozoya. También publicó algún artículo sobre historia del
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arte contemporáneo. Y contó con la colaboración del dibu-
jante Bernal, que sobre todo dibujó retratos.
En Barcelona se produjo la verdadera renovación artís-
tica de la postguerra de la mano del Grupo Dau al Set (130)
que comenzó a editar una original revista homónima del gru-
PO en 1948. Su precedente fue el único número de Alcol re-
vista editada en 1946 por Arnau Puig y Joan Brosa con ilus-
traciones de Jan Pon~, Jordi Mercadé y F. Boadella. También
en esa ciudad salió la revista Cobalto que, por imperativos
legales, se editó en forma de “cuadernos”. Hasta 1949 se
publicaron 13 números al menos (131).
Con la nueva década comenzó a editarse Clavileño. Re-
vista de la Asociación Internacional de Hispanismo (132).
Fue su director Francisco Javier Conde y en el consejo de
redacción figuraron poetas, profesores, escritores y un
pintor (133). En ella encontramos la colaboración de Enri-
que Lafuente Ferrari
En este segundo periodo la mayoría de los periódicos y
semanarios -salvo intreguistas como «El Alcazar»- caminaron
en el terreno cultural y artistico acordes con la política.
De todo ellos el más abierto al arte que se acercaba fue
sin duda Destino, sobre todo desde 1948 cuando incorporó a
sus colaboradores las firmas de Sebastían Gasch y Eduardo
Westerdhal (134). Este semanario fue uno de los primeros en
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informar, fuera de Santader, de la Escuela de Altamira. Pe-
ro al igual que él lo hicieron también Escorial, Insula y
Arriba España y más tarde Correo Literario
.
La Escuela de Altamira pubic6 Bisonte, revista hoy to-
talmente inencontrable, que sólo editó un nnúmero dirigido
por Angel Ferrant.
Al contrario que Destino, Mundo siguió con su exacer-
bado anticomunismo apreciable con toda evidencia en la nue-
va sección “Mundo Literario”, creada en el segundo semestre
de 1947, en la que aprovechando hechos relacionados con es-
critores perseguidos y exiliados se hacía propaganda contra
los vencedores de la segunda guerra mundial.
Simultáneamente a todas estas publicaciones, las orga-
nizaciones de artistas siguieron con sus típicos boletines.
Así, la Agrupación Española de Acuarelistas, con sede en
Madrid editó en 1948 el llamado Acuarela y en 1950 A.E.D.A
La crítica de arte de La Vanguardia Española siguió en
manos de Tristán La Rosa y Juan Ramón Masoliver. En 1949 se
incorporó Juan Cortés, a raiz de la estancia del anterior
en Italia. Juan Cortés también escribió en Destino y en al-
guna ocasión en el diario madrileño Informaciones. También
siguieron con su colaboraciones José Francés y Eugenio
D’Ors. Aparecieron, además, algunos ensayos sobre arte del
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dramaturgo Felipe Sassone. Fue en este periodo el diario
que más comentarios publicó sobre libros de arte.
Notas
(1) Editaba esta revista la “Oficina de Propaganda y
Prensa de la Representación del Gobierno Nacional de Espa-
ña” en Buenos Aires. Comenzó en 1937 con periodicidad cam-
biante, que, desde abril de 1939 pasó a ser mensual. Al año
siguinete incorporó a sus páginas “Doctrina”. Suplemento
Informativo del Movimiento Nacional Sindicalista de FET y
de las JONS. En sus páginas se publicó el artículo de Zu-
loaga “Aviso al mundo” y la carta de Solana en la que mos-
traba su adhesión al bando sublevado,a los que ya nos hemos
referido en este trabajo. También se vieron dibujos de
Saenz de Tejada, Teodoro Delgado, Lagarde. Acabada la gue-
rra encontramos aguafuertes de Ismael Blat.
También,Tras la contienda se fue reduciendo el espacio
de ropaganda franquista y ampliando el dedicado a temas de
las relaciones hispanoamericanas. Desde 1940 es una publi-
cación orientada a esas relaciones pero bajo la mano de la
falange.
(2) Fue esta revista una de las que más contribuyó al
carisma de Franco, mediante la identificación de éste con
España por medio de la palabra y de la composición (por
ejemplo haciendo una simbiosis entre ése y el escudo na-
cional).
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(3) Se editó en Burgos entre febrero de 1937 y octubre
de 1940.
(4) En el “proyecto del convenio sobre la colaboración
espiritual y cultural entre España y Alemania” firmado
estando el gobierno en Burgos se escribió en el art. 13 que
«Se proponen acuerdos para favorecer la difusión de los li-
bros y revistas de ambos países, mediante exposiciones, re-
vistas bibliográficas y un régimen especialmente favorable
para la importación y la exportación, facilitando también
el intercambio, periodístico». El intercambio de publica-
ción se regulo también por el art. 14. (Copia del proyecto.
AGA Educación, Leg. 20.050.) Este convenio no se llegó a
ratificar por oposición de la Iglesia pero a pesar de ello
muchos de sus acuerdos se hicieron realidad. Un convenio
similar fue hecho con Italia.
(5) La revista tuvo entre 1937 y 1941 -periodo de la
colección que guarda la Hemeroteca Municipal de Madrid- dos
épocas. En la primera el predominio fue italiano. En 1940
cambió su subtitulo por el de “Revista mensual de propa-
ganda, arte, literatura, política, economía y cinema”. Am-
plió su tamaño, llegando hasta las 52 páginas, incluyó tex-
tos en alemán.
(6) Editada en francés daba cabida a textos en italiano
y castellano. Básicamente se trataba de la publicación de
discursos, ensayos, algunas narraciones cortas y bastantes
poesías de autores de las tres nacionalidades. Su periodi-
cidad fue el mes.
(7) Aunque en ASPA no se publicaron artículos teóri-
cos, sino informativos, en alguno de ellos se pudo leer
juicios del nazismo a propósito de las artes plásticas y de
la arquitectura. Los principales fueron «Troost, interprte
arquitectónico del nacinalsocialismo» (n~ 31, 7—VII-1938),
«La arquitectura como exptresión del sentimiento nacional»
(n~ 41, 15-IX-1938), articulo mucho más importante, en el
que se enlazaba la arquitectura oficial alemana con el arte
clásico de la antiguedad griega. En esta revista se resu-
mieron algunos discursos de Hitler. Los referentes a la
cultura fueron el de la sesión cultural del martes 6 de
septiembre (n2 43, 22-IX-1938), el que titutaron «Hitler
habla sobre arte» (n2 43, 22-IX-1938). Otro importante dis-
curso nazi que se dio a conocer desde sus páginas fue el de
Goebbels «Función política y educadora de un arte nacional»
(n2 50, l0—XI—1938).
(8) El «Noticiero Cultural» era editado por el Departa-
mento de Cultura de la Embajada Alemana en madrid. Era un
folleto de bastantes páginas (alrededor de 30) con varias
secciones informativas dedicadas a la literatura, legisla-
ción en materia social, política y ciencias, agricultura e
investigación, teatro, cinematografía, arte y varios. La
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sección de arte en los ejemplares que hemos consultado se
ocupó del arte clásico.
(9) Critica Fascista (Rivista Quindicinale del fasci-
smo) estaba dirigida por Giuseppe Bottai. En el número 23
-de 1 de octibre de 1938- se publicó el artículo de Oscar
Sacchetti «Appunto per una scultura fascista» que posible-
mente influyó en teóricos y críticos españoles.
Sacchetti hacia una reflexión sobre el significado épi-
co del arte y las relaciones entre arte y política y entre
los artistas y el Estado, para acabar señalando cómo debe
ser y qué debe hacer de cara al fascismo la escultura. Como
escribieron otros teóricos fascistas, también según éste el
artista y el hombre de acción (identificado con el polí-
tico) saben captar lo que piensan y desean las masas y
plasmarlo materialmente, el uno en la escultura y el otro
en la acción política.
(10) El grueso de la publicación no era sino propaganda
política e ideológica realizada teniendo en cuenta lo a-
prendido por los fascistas españoles de los nazis. Precisa-
mente Mundo recomendó varias veces el conocimiento de los
métodos de la propaganda del nazismo.
(11) Así es, se registró como “Alfabeto universal de la
vida y de la cultura semanal”. Consistía en traducciones de
artículos de diferentes periódicos extranjeros. Los que
trataban de temas artísticos fueron sobre todo alemanes.
(12) Editada en Berlín comenzó en enero de 1941,estando
escrita en alemán con unos breves resúmenes en castellano,
lengua que fue la única desde setiembre de 1941. También
hubo algunos números en francés. A través de sus páginas se
informó, siembre con brevedad, de la obra de artistas como
el escultor Georg Kolbe, el pintor Paul Mathias Padua, el
dibujante Karl Arnold, etc.
(13) Hemos visto el año 1940. Esta revista trataba so-
bre todo de asuntos bélicos.
(14) Estaba editada en Roma, por la Confederazione Fas-
cista dei Professionisi e degli Artisti. Era una publicaci-
ón político—cultural consistente en artículos y reseñas
bibliográficas.
(15) Eugenio Montes, Giménez Caballero, Victor de la
Serna, García Serrano, García Nieto, Cela, el Marqués de
Lozoya, Martin de Riquert, Luys Santa Marina, Marquerie,
Azorín,... Sobre esta revista véase J.C. Mainer, Falange y
literatura, p. 46.
(16) Esteban de Abizanda fue el director de la revista
Plástica (“Fomento del Intercambio Artístico y Cultural),
editada en Barcelona deducada a la información de la acti-
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vidad artística de esa ciudad y de la internacional. Se
editó entre 1945 y 1947.
(17) «En esta sección NUEVA ESPANA irá dando a conocer
todas las facetas del mundillo del Arte, procurando infor-
maciones múltiples, merced a las cuales se tendrá a los
lectores al corriente de toda manifestación artística de
las obras que durante la dominación roja fueron mutiladas o
desaparecidas; a la vez daremos cuenta de las colecciones
que vuelvan a formarse, así como se publicarán intervius
con los artistas que afanosamente van trabajando para que
sean retornados sus fueros al arte patrio que desde los
tiempos arcaicos ha sido asombro ue en esta España que
renace será, a buen seguro, un alto blasón.» ( Joaquín
Ciervo, «Vida artística», Nueva Espaiña, n2 11, junio 1939).
(18) Su periodicidad fue bimestral. Su director hono-
rario fue Manuel Gómez Moreno y el efectivo el Marqués de
Lozoya. La subdireción recayó en Mergelina y la Secretaría
en Angulo Iñiguez.
(19) Véase nota 8 de la crítica de arte
(20) Hasta el año 1945 incluido se escribió sobre la
obra de Manuel Castro Gil, Aliseris, Victor María Cortezo,
Carlos Fernández Cuenca, Lola de Vega, Pérez Comendador y
José Morales Diaz.
(21) Vidi 5. G. Payne, Falange. Historia del fascismo
español, Madrid, Sarpe, 1986, p. 192
(22) La Universidad de Sevilla editó desde 1943 la se-
gunda época de Archivo Hispalense, que tuvo una sección de
crítica y crónica artística a cargo de Sánchez Camargo.
(23) Cisneros, revista del colegio mayor del mismo nom-
bre, fue tal vez la más importante en los años cuarenta.
Fue su director Pedro Rocamora, que era también el director
de la Revista Nacional de Educación
.
(24) El primer número apareció en 1940. Reunió las fir-
mas de Mercedes Gaibrois (que seria su directora), F. J.
Sánchez Cantón, V. Genoves Amaros, A. Tovar, Manuel Balles-
teros, C. Alcazar, Blanca de los Ríos, 5. Montero Diaz y P.
Alvarez Rubiano. En esta publicación colaboraron, entre
otros, María Luisa Caturla, el Marqués de Lozoya, José Ma-
ría de Cossio, Entrmabasaguas, Lafuente Ferrari, Mancha-
lar, Ramón Menendez Pidal, Pérez Bustamante, A. Revesz, X.
de Salas, E. Tormo.
(25) Se editaron dos números iniciales a los que se les
dió la misma numeración. El primero, fechado el de de marzo
de 1940, fue en realidad un número cero, pues sólo contó
con ocho páginas y, de ellas, cuatro en blanco. En la reía—
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ción de dibujantes se incluyó a Vázquez Diaz, Palencia,
Serny, Mihura, Tauler y Esplandiu, pero en cambio sólo se
reprodujo una xilografía de Lahuerta. Según el índice, el
artículo de Lafuente se tituló «Pintura española del XVII»,
que era, sin duda, el “ensayo” «Los problemas de la histo-
ria del arte y nuestra pintura nacional» que apareció sin
firma. Otros temas de arte anunciados fueron los comenta-
rios de las exposiciones de Marceliano Santamaria en el
Círculo de Bellas Artes y en el Salón Cano de Madrid, Mo-
reno Carbonero en la Academia de San Fernando, los esculto-
res de la Academia de Madrid, la Exposición del dibujo, a-
cuarela y grabado mediterráneo, en el Museo de Arte Moder-
no, de Barcelona (sic) y la de Arte religioso en el Circulo
Artístico. Tmabién se incluyó una breve sección «Noticias»
en la que se adelantaba la muestra de Fortuny en Barcelona
y la de artistas guipuzcoanos en San Sebastián. El siguien-
te número 1, fechado el 1 d ejunio de 1940, presnetó además
del articulo de Lafuente una critica de la exposición de
los artistas Roberto Domingo y Nuñez Losada.
(26) «Misión e integralidad del arte», n~ 36, 1-1945,
p. 41-43. «La nueva crítica en la historia del arte», n2
40, V—1945, PP. 75— 77.
(27) «Chicharro padre y Chicharro hijo se contemplan»,
n2 38, 111—1945, p. 55—61.
(28) «La importancia de la pintura»,
(29) «Molina, en su almario», n2 46, XI—1945, p. 69—74.
(30) «Una política nacional de museos», n~ 41, VI—1945,
pp. 57—64.
31( ) «FE DE VIDA», Santo y Seña, n2 1, 5-X-1941. Texto
completo en antología de textos.
(32) En el n2 23, de noviembre de 1943, se pudo leer un
artículo de Cecilio Barberán sobre el coemtidO -entonces se
escribía “mision”- del arte en la arquitectura. En el n~ 31
(VII-1944) Rafael Lainez Alcalá escribió sobre la expo-
sición de Eduardo Lagarde.
(33) Número 22, abril de 1942, Pp. 147—152.
(34) Número 41, marzo de 1944, p. 93—100.
(35) Ya en el número con el que volvió a aparecer lee-
mos cosas como ésta: «Hoy vuelve de nuevo a la lucha nues-
tra Revista, con la alta responsabilidad que ha sido siem-
pre norma de su publicación, velando por el honor estético
de España y procurando sostener ese prestigio máximo que
nuestro Arte ha tenido en todas las épocas de la Historia.
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Al ver de nuevo la luz la GACETA DE BELLAS ARTES, sa-
luda cordialemnte al Caudillo Franco, para quien pide todas
las bendiciones del Cielo, a las altas jerarquías estéticas
del Estado, a todos los artistas españoles, sin distinción
de categorías ni técnicas, y a la Prensa en general, a la
ual pide la comprensión, la simpatía y la ayuda que en todo
momento necesitamos.» («Nuestro saludo, Gaceta de Bellas
Artes, n2 459, l~ trimestre de 1944).
(36) Los colaboradores eran, además del Marqués de Lo—
zoya, Eduardo Marquina, Emilio Morales Acevedo, Enrique
Gastardi, Fernando José de Larra, Luis Fernández Ardavín y
José Esteban Ortega. (A.P.E. 1945-46).
(37) Juan Aparicio fue director del diario salmantino
La Gaceta ReQional desde su fundación en 1933 hasta que fue
nombrado en octubre de 1941 Delegado Nacional de Prensa.
(38) Sobre El Español Tuñon de Lara ha escrito: «es un
semanario que pretende ser leido “por la masa”, donde se
exponían con más o menos fortuna todas las consignas of i-
ciales, se trataban toscamente temas como el de la “anti—
España”y sus manejos, el anticomunismo visceral (extendido
a todos los demócratas, con amplio cultivo de la amalgama y
de la hipostización), añadiéndose secciones literarias de
valor discutible.» (M. Tuñón de Lara, Historia de España
Labor, Vol. X,, p. 443.) Una breve exposición del contenido







stas poéticas españolas <1939-1975’~, Madrid, Turner, 1976,
p 56-63) y J. Rodriguez Puertolas, Literatura fascista
española, Madrid, Akal, Vol. 1., p.373-5)
(39) La lista de ilustradores y número de dibujos rea-
lizados la hemos encatrado en El Español. Facsimiles de
Primeros Planos y Sumarios, p. 141.
(40) Negando la opinión de que tras la guerra hubiese
mermado la actividad cultural y de que el pensamiento hu-
biese viajado a Hispanoamérica, su fundador escribió: «Has-
ta hubo un santo y seña de la cultura portatil, que era un
plagio de las revistas de la otra edad, antes del 18 de ju-
lio, para que en América no se espantasen con unas formas







ras planas y sumarios
.
(41) Una revista del mismo título fue el órgano de ex-
presión de los Amigos del arte de Teruel entre los años
1933 y 1943.
(42) Según el APE de 1943-44 la tirada era de mil ejem-
plares, según el de 19450-46 de 1.500.
(43) N2 2, IV—VI—1943, Pp. 93—105.
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(44) Ibiden. Este artículo era una versión, sin apenas
cambios, de un capítulo de su libro El arte como revelaci
—
~, publicado por Espasa Calpe en 1942.
(45) N2 14, IV—V—VI—1946, Tomo IV, Pp. 181—197.
(46) «Presentación», Revista de Ideas Estéticas, n~ 1,
1—111—1943.
(47) Hasta el año 1949 Escassi dibujo la viñeta del n~
1. Eduardo Vicente las de los números 2 (IV-VI-1943), 4 (X-
XII—1943), 5 (1—111—1944), 6 (IV—VI—1943), 8 (X—XII—1944),
9 (1—111—1945), 11 (VII—IX—1945), 12 (X—XII—1945), 22—23(1V
-IX-1948). Julián Gallego lo hizo en los números 3 (VII-IX
—19430, 7 (VII—IX—1944), 10 (IV—VI—1945), 13 (1—111—1946),
21 (1-111—1948). Luis García Ochoa en el n2 14 (IV -VI-1946). Molina Sánchez en el n2 18 (IV—VI—1947). Santos
Molero en el 19 (VII-IX-1947).
(48) Sobre los poetas y la revista vease Mainer, Op.
cit. p. 48 y Fanny Rubio, Op. cit., p. 108.
(49) Nos referimos a Pedro Bueno, Eduardo Vicente,
Ubieta, Molina Sánchez, Gómez Cano, Rafel pena, Angeles
Santos y Pedro de Valencia.
(50) «Tal vez en España a lo único que se tiene derecho
es a prepararse para defendernos. Cada día que pasa aumenta
el peso de la conciencia de esto, paralelamente al aumento
de la presión anglosajona en el mundo y sobre nuestro mundo
(...) LAZARILLO tenía, pues, su parte de buena sangre. Ade-
más los españoles de su tiempo todos la tenían mejor que
ahora, porque era el nuestro entonces un pueblo dominador e
imperial -y no existía aún el tenaz y sostenido afán anglo-
sajón de recortarnos las alas de invencibles y colonias de
América» (A.T., «Por qué existe LAZARILLO», Lazarillo, n~
1, abril de 1943, p. 15.
(51) El ensayo de R.L.A. trató de la juventud y el ar-
te. Se publicó como,los artículos anteriores en el número
3-4 de enero de 1944.
(52) Juan de Arostegui Barbier indica que fue porque
el boletín se había “metido” con alguna persona influyente














cama, Bilbao, La Gran Enciclopedia Vasca, 1972, p. 275).
(53) Ana María Guasch señala que «los componentes del
grupo se erigieron en fervientes defensores de la protec-
ción espiritual, en la medida que se oponían a la excesiva
materialización que estaba adquiriendo la sociedad, y en
los paladines de la proyección social del arte, entendiendo
por social la misión de “llamar la atención a los jovenes
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hacia el cultivo de las artes, para así ocupar ratos de
ocio y distracciones, apartándolos de pasatiempos, de la
taberba y de otros centros de perversión”» (A. M. Guasch,
Arte e ideología en el país Vasco: 1940-1980, Madrid, Akal,
1985, p. 65.)
(54) Los colaboradores principales fueron Mariano bar-
bazán, cronista desde Madrid, Emilio Ostralé, critico y pe-
riodista zaragozano, Manuel Risques, Presidente de la Agru-
pación de Acuarelista de Cataluña, Francisco Esteve Botey,
Presidente de la Agrupación Española de Acuarelistas, José
Prados López, Secretario perpétuo de la Asociación de Pin-
tores y Escultores de Madrid, carlos Riberra, crítico de
arte de “La Voz de España”, Fermín García Ezpeleta, socio
honorario de la Asociación Artística Vizcaina y Esteban Ca-
líe Iturrino, Secretario de la Junta de Cultura de Vizcaya.
(J. A. B., Op. cit., p. 273-4).
(55) Su director y propietario fue Carlos y López de
Sa. Entre sus colaboradores figuró Carlos Saenz de Tejada.
Segun los datos del APE de 1945-46 su tirada era de 18.000
ejemplares, cifra que nos parece bastante exagerada.
(56) Estilo debió aparecer en 1944 y dejó de existir en
1947. En los ocho números que hemos visto —los que se guar-
dan en la Hemeroteca Municipal de Madrid— escribieron sobre
arte los conocidos críticos Enrique Azcoaga y Luis Gil
Fillol, junto a otros menos conocidos como Juan del Sarto,
y G. Torvic. También escribieron otras personas cuyas
trayectorias nos son desconocidas: Victor Andresco, J.
Barromaga, 1. Montiel, G. Torvic, Leon Degand, Celestino M.
López de Castro. Los temas fueron de arte y decoración.
(57) La revista Museo se presentó en su número inicial
(l-VI-1944) como “La revista para todos”. Su objeto fue la
crítica de arte y de exposiciones, guía de orientación pro-
fesional, concursos, información social y movimiento artís-
tico de España, Hispanoaméricana y el extranjero en gene-
ral. En ella escribieron el Director General de Bellas Ar-
tes, A. Gómez Camarero, E. Gil, Esperanza Ruiz Crespo
Adolfo Lujan, el embajador de Japón Yakuchrio Simia, Sánchez
Roji, ... En la presentación de la revista que hizo el Mar-
qués de Lozoya escribió: «... La revista MUSEO pretende re-
coger y consignar esta inquietud de nuestros artistas, cada
vez más preocupados de la «obra bien hecha». Los ideales de
sus redactores no pueden ser los mismos que los de aquellos
que, movidos por análogos entusiasmos redactaban los pros-
pectos de «El Artista» o de «El Arte en España». cada día
trae su afán y cada siglo sus problema; pero hay un lazo
secerto que une con MUSEO, que hoy inicia su serie, a aque-
llas viejas entregas ochocentistas: el amor a España en
aquella manifestación de su genio que en tantas ocasiones




<58) Arte y Decoración fue la revista del barcelonés
FAD (Fomento de las Artes Decorativas). Comenzó a editarse
en 1942 llegando hasta 1968.
(59) Principalmente de Madrid, Barcelona, Valencia y
Bilbao.
(60) En 1945 escribió Enrique Azcoaga, en 1947 el poeta
Adriano del Valle. Posteriormente y hasta 1950 lo hicieron
José Francés, Luis Guil Fillol y Ramón Faraldo.
(61) Aparte de los estudios ya clásicos sobre Arbor Nú-
mero de XI-XiI de 1985 dedicado a los 40 años de publica-
ción de esta revista.
(62) M. Tuñón de Lara, Historia de España, Vol. X., p.
452.
(63). n2 1, 1—11—1944, Pp. 57—84.
(64) N~ 25, 1—1948, Pp. 59—62.
(65) La Estafeta Literaria, n2 1, 5-111-1944, p.3. Juan
Aparicio, su fundador, años después sí reconoció la in-
fluencia de La Gaceta de Giménez Caballero. Vidi «A la ma-
yoría siempre», Correo Literario, n2 1, l-VI-1950, p. 4.
(66) Los artículos y entrevistas más importantes fueron
los de Monseñor Cicognani, W. Platzeck, D’Ors, Julian Ma-
rias, Reynaldo do Santos,...
(67) Para el estudio de los aspectos literarios de La
Gaceta remitimos al libro de F. Rubio varias veces citado.
(68) Un buen estudio descriptivo de esta revista es el







vimiento estético—literario de vanguardia (Barcelona,
Edicions del Malí, 1987, Pp. 165—185).
(69) J. Font, Op. cit., p. 189.
(70) Entre ellos uno de los principales y no sólo para
la revista, sino para la cultura española del momento, fue
el de Alfredo Marquerie «Sobre el concepto y la misión de
la crítica» que abrió el número uno de esta publicación
(noviembre de 1944).
(71> Por orden alfabético encontramos a Manuel del
Arco, Joaquín Ciervo, Cesar González Ruano, Alfredo Mar-
querie, Luis Monreal Tejada, Onativia, Antonio Prast,
Matilde RTas, R. M. B., R.S., Sánchez Camargo, Sanchez
Roji, Carlos Soldevila, y B. Xifré-Morros.
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Con ocasión de exposiciones como las Nacionales se pi-
dió su opinión sobre esas o sobre temas de arte a diferen-
tes artistas. También se hizo a través de las entrevistas
publicadas en la sección “El pintor en su estudio”.
(72) «(...) Todos recordamos aún aquella especie de ho-
rror que los artistas sentían ante los temas religiosos. La
gran tradicción artísticoreligiosa había quebrado y el gre-
co y Velázquez, salcillo y Montañés, Calderón y Lope -y no
osamos nombrar siquiera a los grandes místicos-, fueron ca-
si, casi, arrinconados. Las excepciones, que las hubo, con-
firman la regla. (...) Por fortuna, ya alborean días nue-
vos. Hoy, los artistas y literatos vuelven a enfrentarse
con el hombre en toda sugrandeza. Entre nosotros, ahí están
Sert y Vila arrufat, Marquina y Fernán, Cossio y Fíguena, y
tantos otros precursores de la nueva espriritualidad.»
(«Editorial. Tiempos nuevos», Crítica, n~ 2, XII—1944).
(73) Vidi F. Rubio, Op. cit., Pp. 233—242.
(74) En el n2 15-17 de Proel (VI-VII—VIII-1945) hay una
nota sobre el número 3 de Cartel de las Artes. Según P. A-
larco y M~ D. Jiménez-Blanco, Enrique Azcoaga era su di-
rector y en ella colaboraron Rafael Santos Torroella, Fran—
ciscoi Mateos y J.Eduardo Cirlot. (P. Alarco y M!. D. Jime-
nez, Op. cit., p. 185).
(75) Fantasia. “Semanario de la invención literaria”,
que se transformó en quincenal no llegó a la veintena de
números. En ellos colaboraron Azorin, Juan Ramón Jimenez,
José Maria Fernán, Miguel Mihura, Samuel Ros, José García
Nieto, Tomas Borrás, José Luis Cano, Leopoldo Panero y Er-
nesto Giménez Caballero. Ilustraron sus páginas Suarez del
SArbol, Jose Francisco Aguirre, Liebana, Chausa, Gabrile,
Luisa Butíer, Sonia Molero, Saiz, Teodoro Delgado, Urbia,
Sausi, A. Santos Molero, Ubieta, Pía y quien firmaba U.B.
(76) Desde enero de 1944 hasta 1951 encontramos los re-
tratos de Franco, busto de Pedro de Torre Isunza (n2 21), y
la estatua ecuestre hecha por Orduna (n2 41). Otros retra-
tos fueron obra de Julio Moises (n2 27, n2 56), Federico
Molina (nQ 30), Julio Moisés (nQ 36), Rafael Pellicer (nQ
61—62).
(77) Véase el artículo «Pedro Mozos y el sentimiento
decorativo pictórico», Cortijos y Rascacielos, n~ 11,
1—1944.
(78) Lo único que hemos localizado referente a esta
revista son los datos del A.P.E. de 1943-44 y un breve co-







vista Nacional de Arquitectura (nQ 28 de 1944). Según la
primera fuente era propiedad de Ediciones Koel y su direc-
tor fue el arquitecto Luis Moya Blanco, teniendo una tirada
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de 1.500 ejemplares. Según la segunda fuente dirigió el
primer número José Luis Fernández del Campo y estuvo dedi-
cado casi integramente a la arquitectura, pero acogió, tam-
bién, otros temas. Sobre arquitectura escribieron Muguruza,
Bidagor, el Marqués de Lozoya, Luis Moya Blanco y Luis
Gutierrez Soto. De arte lo hicieron Azcoaga, con un arti-
culo sobre Sánchez Coello y quien firmó con las siglas J.F.
de C., que se ocupo de la Exposición de artistas de Tene-
rife. También hubo un articulo de Pérez Masegosa sobre “Fi-
losofía y estética”.
P. Alarco y MI D. Jiménez—Blanco indican por error que
esta revista la editaba el grupo editorial Proel y añaden
que «propugnaba la reedificación del arte español y la
creación de un nuevo arte nacional adecuado al momento. Al
tiempo se propone tender un puente hacia el extranjero» (P.
A. y M.D. J-B., (op. cit., p. 168-9), opinión que nos pa-
rece ariesgada y que nos atrevemos a compartir teniendo en
cuenta los colaboradores indicados y los asuntos tratados.
(79) Nos referimos a ensayos como el de Joaquín de En—
trambasaguas «El paisaje imaginado» (n2 11, XI-1941).
(80) Juan Acevedo, Balbuena, Ernesto del Campo, Fran-
cisco Casares, Castán Palomar, Cristobal de Castro, J.
Cuartero, M. Daranas, Luis Fernández Ardavin, W. Fernández
Florez, Agustín de Foxa, Framis, M. García Cortés, J. Her-
nández Petit, Mencheta, Manuel Reverte, Mariano Rico, Julio
Romano, Luciano Taxonera, Manuel Tercero, Juli Trenas,
Adriano del Valle, ...
(81) Manuel Abril escribió, como José Maria Alfaro, al
menos una vez en 1940. Melchor Almagro y Federico García
Sanchis colaboraron los años 1944 y 1945. Luis Araujo Costa
en 1944 y posteriormente en 1947. Eduardo Aunos en 1942.
Azorin lo hizo por lo menos en once ocasiones entre 1942 y
1949.Tomás Borrás escribió unas cinco veces desde 1942 has-
ta 1947. Felipe Sassone colaboró algunas ocasiones en los
años 1940 y 1943, Mariano Tomás en 1942 y 1945.
(82) Otros artistas sobre los que se escribió fueron
Cruz Herrera, Kemer, Castro Gil, Beníliure, Beltrán Masses,
Benedito, Eduardo Navarro, Pedro Mozos, Julio Moisés, Mo-
reno Carbonero y Solana, sobre éste con motivo de su falle-
cimiento. Apenas de otros pocos.
(83) Especialmente en las sección llamada “Folletones
de Arriba”.
(84) Los colaboradores -para temas artísticos-más cono-
cidos fueron Azorin, Cecilio Barberán, Camón Aznar, José
Francés, J.L. Gómez Tello, Lafuente Ferrari, Lain, Salvador
Lisarrague, Pedro de Lorenzo, J.A. Maravalí, A. Marichalar,
Eugenio Mediano, Eugenio Montes, Miguel Moya Huertas, Euge-
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nio D’Ors, Samuel Ros, Federico Carlos Sainz de Robles,
Sánchez Camargo, Sánchez cantón, “Virulo” y Luis Felipe
Vivanco.
(85) La lista completa de colaboradores del año 1942 se
publicó en el n2 53, de 3 de enero de 1943.
(86) Fue el n2 26 del domingo 28 de junio de 1942. Su
sumario fue el siguiente: Portada: fragmento de los frescos
de la Rabida que pintó Vazguez Diaz. «El artista y la orga-
niación sindical», por Miguel Lucas Sanz Mateo, «Claudio
Coello, pintor madrileño», por Sánchez Cantón, «El realismo
constumbrista en la moderna escuela sevillana», por Rafael
Lainez Alcalá, «La Escuela de Valencia en las postrimerías
del siglo XIV», por el Marqués de Lozoya, «Museo Nacional
de Arte Moderno. Nostalgia de Goya y antología de nuevas
obras», por Eduardo LLosent, «Alcance y significado de la
Exposición Nacional de Barcelona», por José Francés, «Crí-
tica y arte», por Lafuente Ferrari, «La pintura actual en
España», por Manuel Abril, «Carta a un artista joven», por
José Aguiar, «El concepto del Arte y la pintura actual»,
por Benito Rodriguez Filloy. Se acompañó de viñetas dibuja-
das por Viladomat.
(87) F. Rubio, Op. cit., p. 53.
(88) Junto a dibujantes totalmente desconocios por
nosotros y que no serían profesinales de la ilustración,
encontrtamos otros que sí lo eran como Orbegozo, Bernal,
Km, Km y Eseme.
(89) Vidi Mainer, op. cit., p. 45. y el n~ 101 de
Destino 24 de junio de 1939. La aulsión de la cabecera a
una de las frases más conocidas del fundador de la Falange
es evidente.
(90) Otros fueron Enrique Azcoaga, Rafael Benet, Manuel
Brunet, F. de Cossio, Martínez Bande, Nadal, y Plá.
(91) Las secciones dedicadas al arte fueron “Las expo-
siciones y los artistas” que eran críticas de ésas, “En el
taller de los artistas” que consistía en entrevistas y
“Formas y colores”. Todas se agruparon en ocasiones en otra
mayor: “Arte y Letras”.
(92) Manuel Rodríguez Codolá había sido desde finales
del siglo XIX y hasta 1937 redactor, critico de arte, sub-
director y codirector de La Vanguardia. Cfr..: A. López de
Zuazo Algar, Catálogo de periodistas españoles del siglo
XX, Madrid, Universidad Complutense, Facultad de Ciencias
de la Información, 1981, p. 717-9.
(93) «Perspectiva», Leonardo, n2. de marzo de 1945.
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(94) En el A.P.E. de 1945-46 aparece una revista de-
nominada Arte, editada en Barcelona de la que Tristán La
Rosa era uno de sus colaboradores.
(95) La unión entre idea y forma fue explicada -y de-
fendida— por el director de la revista en su articulo «Pór-
tico» de abril de 1945. En él, entre otras cosas, ecribió:
«Igual que el contenido, la forma es la determinante esen-
cial de las cosas. Así, una misma idea poética concretada
en un soneto o en un romance, tiene significaciones muy
distintas. Es más: a la poesía, como a la música, se la
distingue por sus formas. decimos: esto es una elegía, o
una silva, o una letrilla. El sentido de la forma, no el
del contenido, es lo que diferencia una sinfonía de una so-
nata.
Toda forma, pues, es la expresión de una idea determi-
nada. Así, las artes plásticas son un clarísimo espejo de
las historia de las ideas.» (Tristán La Rosa, «Pórtico. Las
ideas y las formas», Leonardo, Vol. 1., abril de 1945).
(96) Loc. cit.
(97) P. Alarco y M! D. Jimenez-Blanco incluyen inco-
rrectamente entre los colaboradores de temas artisticos a
Enrique Lafuente Ferrari (Vidi, Op. cit., 195). Las listas
de colaboradores se publicaron en el volumen IX de diciem-
bre de 1945 y en el XII, de marzo-abril de 1946.
(98) En el Anuario de la Prensa Española de 1945-46,
aparece una revista con la misma cabecera (Actualidad) edi-
tada en Madrid bajo la dirección de Manuel Sánchez Camargo,
figurando como propietarios además de éste otras cinco
personas. Su periodicidad era quincenal y su tirada de
5.000 ejemplares. Esta revista no está en ninguna de las
hemerotecas en que hemos trabajado. Tampoco figura en la
lista de revistas de arte de bibliotecas de Madrid confe-
ccionada por la Bibliteca Nacional, ni hemos encontrado
ninguna otra referencia sobre ella, lo que nos hace pensar
que tras el permiso para su publicación no llegó a salir
nunca.
(99) Aparece REVISTA para «mantener la precisa comunic-
caión frecuente y periódica con sus asociados, pare ente—
rrales de cuantas noticias pudieran profesinalmente intere-
sarles, y la mismo tiempo, ofrecerles una lectura literaria
y artística de interés (...)
Para cumplir aquel doble objetivo aparece hoy “REVISTA”
que no podrá nunca degenerar en portavoz de “capilla” algu-
na, a sabiendas de que si tal se permitiera, habrían de
originarse, fatalmente, escisiones que podrían conducir in-
cluso a la destrucción de lo que tanto nos ha costado cons-
truir, y quizás por eso mismo, tanto amamos.
En sus páginas merecerán igual acogida todos los crite-
rios artísticos en la inteligencia de que nunca podrá atri—
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buirse nadie preferencia manifiesta en el “Circulo de Be-
lías Artes” ni en su “Revista”, pues entendiendo más que
posible, conveniente, la diversisdad de opiniones y parece—
res artísticos, al ofrecer a todos sin reservas nuestras
columnas, en justa correspondencia se nos otorgue también
sin reservas el máximo respeto de todos para todos ... .
(«Justificación», N2 1, XII—1944, p. 2).
(100) La solicitud de autorización para la publicación
de esta revista fue hecha por Vicente Calvo Acacio. José
María Bayarri figuro como director y propietario de la re-
vista que fue aprobada con una tirada de 500 ejemplares y
16 páginas.
(101) Desde 1913 se editaba mensualmente en Madrid el
cuadernillo Coleccionismo que trataba de numismática, fila-
telia, ex-libris y asuntos similares. En 1945 era trimes-
tral y en él escribieron personas tan conocidas como Toda
Oliva, el Marqués de Lozoya, Esteve Botey y Francisco de
Cossio.
(102) En el n~ 5, de abril de 1946, leemos: «... El co-
leccionismo, noble manía, hace ya timpo que rebasó los lí-
mites de la afición y el amor al arte. Esta es una verdad
irrebatible, pues al gusto y placer de poseer una buena co—
leción, todo aficionado al arte añade el calculadísimo y
natural interés de invertir bien su capital, cuando no lo
hace, como en muchos casos, con fines exclusivamente espe-
culativos.
Aceptemos, pues, esta realidad, tratando de encauzarla,
intentando crear una coriente que ya tiene curso en otros
países, donde hace tiempo han reconocido la evidencia.
Seremos portavoz y escaparate del artista de hoy, des-
cribiremos colecciones particulares y escudriñarems en cas
del anticuario para dar a conocer sus mejores piezas (...)»
(«Nuestras páginas de arte», Indice de las Letras, n2 5,
IV—1946)
(103) Sucesivamente «Indice de las Artes», desde
finales del 1946, «Indice fotográfico y de las Artes», a
apartir de agosto de 1948 e «Indice de las Artes y las
Letras» desde octubre de 1949.
(104) En el n2 27 (marzo de 1950) se reseñó el libro de
dibujos de Lorca editado en Madrid por Afrodisio Aguado. En
el número siguiente se publicó en portada un poema de Jose
Luis Gallego dedicado a Miguel Hernández.
(105) Fueron los ensayos «Un capítulo del ensayo en
preparación “La plástica ya es nostalgia”», en el n~ 5 de
la primavera y estío de 1949, y «La política del arte» en
el ejemplar de un año después.
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(106) Según editorial de ABC, del 12 de diciembre de
1946, «Este Indice Cultural Español es un ejemplo revelador
para aquellos que intentan pintar a nuestro país como un
pueblo sumido en la oscuridad y la barbarie. Demuestra la
intensidad de un pensamiento en acción y grita la injusti-
cia de muchas propagandas. Dos años después de nuevo ABC
volvió a ocuparse del Indice, ahora reformado, calificán-
dolo de “portavoz poliglota y omnipresente de la cultura
española” ~ 25—1—1949, p. 7).
(107) En las cinco páginas del articulo, la A.B.C.A. es
citada cinco veces. («La pintura española actual», O.I.E.
,
1949, p. 105—110.
(108) El consejo de redacción lo formaron Angel Alvárez
de Miranda, Manuel Benitez Sánchez-Cortés, Gabriel Cuevas,
Jaime Delgado, Luis González Robles, Julio U=Ycaza, José
Pérez del Arco, Florentino Pérez Embid, Maximino Romero de
Lema, Alfredo Sánchez Bella, Juan Sánchez Montes, Francisco
Sintes, Modesto Suarez y Leopoldo Zumalacarreguí.
(109) N2 3 de mayo—junio de 1948, Pp. 503—518.
(110) A. A. de M., ~g 3, V—VI—1948.
(111) En los dos primeros años encontramos dibujos de
Goñi, Saenz de Tejada, Suarez del Arbol, Reque Meruvia, Vi-
ladomat, Berbal. Otros dibujantes fueron Daniel del Solar,
Vázquez Díaz, “Luis”, Isabel Pons, “Pendes”, Freire. En
ese mismo periodo, en las portadas se reprodujeron cuadros
u dibujos de Joaquín Vaquero, Domingo Viladomat, Saez, Tau-
ler, Serny, Hidalgo de Caviades. En diciembre de 1949 hubo
un número extraordinario que fue ilustrado por M. Saez,
Bernal, Zaragúeta, Eduardo Vicente, Pena,m Escassi, Pedro
Bueno, Goico-Aguirre, del Moral, Luis, Serny, F. Saez, Na-
rro, Labra, Viladomat, Tauler, Freire, Gabriel, Caballero,
Picó, Goñi, Redondela, Suarez del Arbol, J. Francisco Agui-
rre Chausa, Esplandiu y J. A. Morales. Como puede obser-
varse estaban muchos de los artistas directamente colabora-
dores con el régimen desde sus más tempranos orígenes.
(112) Manuel Sanchéz Camargo escribió entre otras en







cional de Educación, Haz, El Español, Arte y Hogar, Crí-
tica, Arriba, B.I.D.N.S.E. Según el A.P.E. de 1945-46 era
colaborador de la revista madrileña Pórtico dirigida por
Ricardo Cid Leno, dedicada a comentarios y noticias de li-
teratura, arte, cine y radio. La única referencia que hemos
encontrado de esta revista es la del A.P.E.
Limitándonos hasta el número 20, de noviembre de 1949,
encontramos las firmas de Camargo en los números 3 <IV—
1948), y 8 (IX—1948), Eugenio D’Ors (n2 4, V—1948, n~ 13,
111—1949), Julio Trenas (nQ 6, VII—1948), Toda Oliva (n2
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10, XI—XII—1948), Sánchez de Muniain (n2 11, 1—1949), La-fuente Ferrari (n~ 13, 111-1949), el Marqués de Lozoya (nQ
13, 111—1949), Camón Aznar (n2 13, 111—1949), Francisco de
Cossio (n~ 21, XI—1949).
(113) Los más conocidos Luis M. Feduchi y Mercedes Ba-
llesteros de la Torre.
(114) F. Rubio, Op. cit., p. 80.
(115) Ordenados por orden cronológico en los dos pri-
meros años escribieron Ricardo Gullón, J.A. gaya Nuño, E.
Llosent, J.M. Valverde, D. fernández Colado, L.F. Vivanco,
P. Rocamora, R. Santos Torroella, C.J. Cela, Campoy, L.
castillo, F. G. Sánchez-Martín, A. Lizón, F. Gil, R. E. de
Coicoechea, L. Trabazo, C. Constantini, J.M. Lasarte,
Sánchez Camargo, M. A. Colomer, D. Fernández Collado, J.
Gich y Camón Aznar.
(116) El artículo de arte religioso, titulado «Para una
imagen de Cristo» fue firmado por YUMIL. Sobre las activi-
dades de D’Ors escribió Góomez Tello y sobre Ensor, Moya
Huertas.
(117) «Arte y realidad», n2 171, 2—11—1946, p. 16 y 4.
(118) «La responsabilidad del artista actual», n2 206,
5—X—1946, p. 8.
(119) Según J.C. Mainer ínsula significó la apertura
hacia el intelectual exiliado (J.C. Mainer,Op. cit. p. 62).
En 1983 José Luis Cano recordó que «íNSULA sirvió de
puente entre las culturas de habla hispana y, sobre todo,
entre la literatura española del interior y la del exilio.
Su condición de revista literaria independiente, en un mo-
mento en que las pocas que existían eran oficiales, atrajo
a las principales figuras literarias de entonces ...» (en
Gómez Sampere, Josefa, Indices de la revista «ínsula», Ma-
drid, Ministerio de Cultura, Dirección General del Libro y
Bibliotecas, 1983).
(120) Vidi F. Rubio, Op. cit., p. 190.
(121) Fueron los fundadores Angel Alvarez de Miranda,
Rodrigo Fernández Carvajal, José Maria de Labra, Angel An-
tonio Lago Carvallo, Juan A. de Luis Campíber, Manuel Sán-
chez Mazas, Juan Ignacio Tena Ibarra y el ya citado ene 1
texto José Maria Valverde. Una lista de colaboradores fre-







versidad en la España de Franco, Madrid, 1981, p. 89.
(122) «También será objetivo de esta revista combatir
esos tristes divorcios entre los grandes valores humanos
que hoy rigen por doquiera. Hoy es indudable que la be-
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lleza, por ejemplo, anda por distinto camino que la Verdad,
que las imágenes religiosas son feas y que el mejor arte es
muchas veces trasunto de un concepto pagano de la vida. Y
también es indudable que no andan siempre juntas la orto-
doxia y la combatividad, y que ésta, descristianizada, pa-
rece ser a veces monopolio exclusivo del mal.» (Alferez,
«Nuestro propósito», Alferez, n~ 1, 28—11-1947).
(123) José Maria de Labra, Maria Droc, Ignacio Garate,
Antonio Valdivieso, Carmen Laurnaga, Enrique Casamayor,
Consuelo de la Gandara. También dibujó, aunque menos,
Eduardo Vicente.
(124) N~ 18, IV—V—VI—1947.
(125) NQ 25, 1—11—111—1949, Pp. 75—107.
(126) P. Alarco Canosa y M~ D. Jiménez Blanco Carrillo
de Albornoz, «Cronología 1937-1985», en F. Calvo Serra-
ller, España. Medio siglo..
.
(127> Luis María Saumelís, «La exposición del surrea-
lismo en Paris, 1947», n2 27, 111—1948, Pp.. 436—443.
(128) «Orientaciones y desorientaciones de la arqui-
tectura religiosa actual» de Miguel Fisac (nQ 39, marzo de
1949), «Algunas ideas sobre el arte de vanguardia» de L.M.
Saumelís (nQ 40, IV—1949, Pp. 493—511).
(129) Como la escrita por Eugenio D’Ors sobre la Bienal
de 1948 (n2 15, 1—VI—1948).
(130) La mayoria de los estudios publicados sobre el
arte de vanguardia en España, y más concretamente, sobre la
década de los cincuenta se han ocupado del Grupo Dau al
Set y de su homónimo “órgnao de expresión”. En la biblio-
grafía final incluimos los trabajos que hemos consultado.
(131) Mientras que la profesora Julia Barroso escribió
en su estudio Grupos de pintura y grabado en España
1939-1969,(Departamento de Arte Universidad de Ovedo, 1979>
que fueron cinco los números de Cobalto, nosotros tenemos
noticia de que fueron los siguientes:
1947: Tristan La Rosa, «Ramón Casas o la elegancia», J.
Teixidor, «La decoración mural de Xavier Nogués para el
“Colí..., Santos Torroella, «Pedro Bueno y el arte del re-
trato», Molist Pol, «Los retratos de donantes».
1948: Oriol Anguera, «Mentira y verdad de Salvador Dali»,
Gaya Nuño,«Esquema de Salvador Dalí», Gaya Nuño, «Eugenio
Lucas», Crespo Leal, «Joaquín Vaquero o el continentalismo
oictórico», Santos Torroella, «Valeriano Becquer». También
se publicó un cuaderno especial dedicado alk Surrealismo.
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1949: Cid, «Los animales en la pintura gótica española», J.
Cirlot, «Joan Miró», Westerdhal, «Mathias Goeritz».
(132) El mismo año comenzó también a publicarse en el
Campo de Criptana un arevista homónima, subtitulada “Re-
vista de exaltación de La Mancha”.
(133) El consejo de redacción -según el n2 2 de 111-1Vde 1945- estuvo compuesto por Damaso Alonso, Julio Caro Ba-
roja, Melchor Fernández Almagro, Enrique Lafuente Ferrari,
Manuel Cardenal Iracheta, Camilo José Cela, Gaspar Gómez de
la Serna, Manuel Muñoz Cortés, Angel Valbuena Prat y José
Romero Escassi.
(134) Desde mediados de 1947 la sección cultural de
Destino pasó a denominarse “Panorama de artes y letras”.
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IV.1.3.3. Balance
Lo primero que nos llama la atención al observar las
publicaciones periódicas de la postguerra dedicadas a asun-
tos culturales y artísticos es que su número fue bastante
estimable. Si a ése le añadimos los periódicos y otras pu-
blicaciones que incluyeron en sus páginas temas de arte de-
beríamos concluir que hubo una gran vitalidad cultural. Pe-
ro nada más alejado de la realidad, pues más importante que
la cantidad es la calidad de las publicaciones y su diver-
sidad.
La diversidad era solo aparente. Considerando global-
mente las publicaciones lo predominante fue la uniformidad
-sobre todo en la prensa diaria— derivada del control y el
dirigismo impuestos por el régimen. Nos encontramos con los
mismos críticos, los mismos artistas, los mismos o
similares temas en distintas publicaciones. Así el
resultado es la gran uniformidad existente, aún mayor en
los diarios, que supone una lectura aburrida y pesada.
La originalidad y la independencia no fueron posible
como lo prueba la escasa duración y tirada de las revistas
de mayor idiosincrasia que se vieron obligadas a cerrar por
la falta de seguidores o, más radicalmente, por prohibición
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gubernativa.
Las revistas de dedicación exclusiva a la artes plásti-
cas fueron pocas y menos las especializadas en arte contem-
poráneo. Lo cual no debe extrañarnos dada la endeblez del
mercado artístico durante la postguerra. Pero es que ade-
más, al contrario de lo que pensábamos, en los momentos y
en los lugares en que parecía que se iba a asentar un mer-
cado de arte dado el alza de las ventas, no hubo, salvo ca-
sos aislados, una correlativa creación de publicaciones.
Por otra parte la escasez de ese tipo de revistas es una
muestra de la falta de pujanza cultural de la burguesía es-
pañola durante los años cuarenta.
Acabada la guerra el mayor volumen de publicaciones de
arte —y en general de todo tipo— se produjo en Madrid, se-
guida muy de lejos por Barcelona. Fuera de estos núcleos
esas publicaciones casi fueron inexistentes. La mayoría de
ellas surgieron antes de 1945 y una buena parte fueron pu-
blicaciones procedentes de épocas anteriores que ahora re-
anudaban su actividad.
A pesar de la homogeneidad que hemos resaltado, es in-
negable la existencia de contrastes. Los más evidentes y
significativos son los que se dieron entre las publicacio-
nes de agrupaciones de artistas sólidamente asentadas y las
de los escasos grupos nuevos surgidos en esos años. Un con-
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traste menor fue el que se dió entre las revistas cultura-
les y seudoculturales oficiales y las de iniciativa parti-
cular, —que fueron sobre todo publicaciones literarias-,
pues las primeras no tuvieron reparos en incluir en sus
contenidos criticas de artistas, temas y colaboradores muy
distintos e incluso a veces con posiciones totalmente
opuestas.
Entre otras publicaciones, ya fuese la prensa particu-
lar y del “Movimiento”, las revistas universitarias, las
religiosas, las de instituciones gubernamentales, las de
otras instituciones, las desigualdades fueron mínimas.
Atendiendo a los contenidos la primera conclusión a la
que llegamos, siempre considerando la globalidad de las pu-
blicaciones, es que el eclecticismo fue la actitud domi-
nante, dándose en contadas publicaciones una actitud de co-
herencia editorial. Unido al eclecticismo estuvo el predo-
minio de la información sobre la reflexión. No obstante a
veces encontramos, incluso en la prensa diaria, artículos
de reflexión y ensayos de interés.
El interés concedido a la información hizo que hasta el
fin de la segunda guerra mundial apareciesen noticias de
exposiciones y actos culturales y artísticos del extran-
jero. Tras ella se entró en un silencio informativo de lo
foráneo que solo fue roto por las publicaciones oficiales y
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oficialistas, caso de tratarse de noticias procedentes de
países amigos, y por otras privadas que lo hicieron, tam-
bién, de otros países, aunque no sin grandes esfuerzos.
Un capítulo importante en los contenidos fue la crítica
de arte. Esta fue realizada por especialistas que hicieron
de ella su profesión, pero también fue muy abundante la
crítica hecha por periodistas. Entre ellos hubo una minoría
que eran simultáneamente escritores y que poseían una esti-
mable formación artística, pero la mayoría se distinguió
por lo contrario.
Formalmente las publicaciones se caracterizaron por la
sencillez y la modestia, derivadas más de la falta de me-
dios que de una voluntad. Hubo, no obstante, algunas revis-
tas muy cuidadas tanto en su composición como en la tipo-
grafía utilizada.
La falta de medios produjo que las reproducciones de
obras de arte fuesen de poca calidad y, por supuesto, en
blanco y negro. A pesar de ello las reproducciones fueron
una parte necesaria en la mayoría de las publicaciones y
muy frecuentes en la prensa diaria.
Resultado de todo ello fue que la base principal, casi
hegemónica, de la cultura artística obtenida y mantenida
mediante las publicaciones periódicas estuvo hasta comien—
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zos de los años cincuenta en las publicaciones oficiales.
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IV.1.4. Catálogos de exposiciones
Los catálogos de exposiciones son, junto con los libros
y las revistas de temas artísticos, así como las publica-
ciones que sin dedicarse de manera específica al arte lo
incluían en su páginas, el último aspecto de la literatura
artística del que vamos a ocuparnos.
Actualmente los catálogos de arte son, posiblemente, el
vehículo más importante de difusión de la obra de muchos
artistas, lo cual es posible merced a las posibilidades de
las técnicas de impresión y de reproducción de láminas en
blanco y negro y especialmente en color. Pero además de di-
fundir la obra de los creadores se han convertido en una
forma habitual de edición de ensayos y en muchas ocasiones,
de auténticos estudios que no siempre se publican en forma
de libro o de otro modo.
Pero en nuestra postguerra los catálogos de exposicio-
nes fueron, como puede suponerse dada la escasez de papel y
la deficiencia de las técnicas de reproducción, muy dife—
rentes a los de hoy en día. No eran -en general— más que
simples folletos, de formato pequeño y presentación hu-
milde, que recogían unos brevisimos datos de los artistas
expositores y algunas ilustraciones en blanco y negro de
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obras exhibidas.
En los datos que se aportaban de los artistas no solían
faltar las relaciones de premios oficiales estatales, re-
gionales, locales, etc. conseguidos, prefiriéndose la rela-
ción de ésos a la de las exposiciones personales realiza-
das. Se completaban con unas escasas referencias biográfi-
cas.
El catálogo de las obras propiamente dicho consistía
básicamente en el título de la obra y la fecha. Nada más. A
veces algunos catálogos añaden la técnica y con menos fre-
cuencia las dimensiones de las obras.
La constante aparición de los títulos de las obras se
debía no sólo a necesidades de identificación, sino a una
arraigada constunibre de titular, derivada de la concepción
contenidista del arte.
Los catálogos excepcionales fueron los editados para
las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes y otras mues-
tras organizadas por instituciones estatales como el Museo
de Arte Moderno y, sobre todo los de las exposiciones ofi-
ciales en el extranjero. Pero la excepcionalidad radicaba
más en el número de páginas y de láminas que en la organi-
zación de los contenidos.
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Los editados por las
lares apenas diferían en
instituciones oficiales.
breves presentaciones de
salas y galerías de arte particu-
cuanto a concepción de los de las
Los de la A.B.C.A. contaron con
los artistas antologados...
Por todo lo que hemos escrito sobre los catálogos es
evidente que debemos concluir con señalar que apenas tuvie-
ron importnacia en la formación y difusión de la cultura
artística. Por supuesto mucho menos que lo hecho por la
prensa, las publicaciones especializadas y los libros de
arte.
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IV.2. La crítica de arte en las publicaciones periódi-
cas: 1939—1951
IV. 2.1. Preliminar
Hemos estudiado la crítica de arte de nuestra postgue-
rra centrándonos en los dos núcleos artísticos principales:
Madrid y Barcelona. Pese a de dejar fuera otros como el de
Bilbao (1) consideramos que nuestro estudio es válido para
conocer cómo fue la crítica de arte hecha en España desde
el final de la guerra y hasta 1951.
Frente a las gratuitas afirmaciones que se han hecho
sobre este periodo como decir que en la postguerra ni exis-
tió arte, ni existió crítica, nuestra postura inicial par-
tió de dos puntos de arranque: 1Q considerar la realidad de
su existencia, única manera de intentar averiguar su vir-
tualidad y sus características y 2~ entender el arte y la
crítica —y por extensión la cultura artística— en cuanto
tales, con sus miserias y grandezas; y no como un parénte-
sis, o a lo más un lento caminar, hasta la recuperación de
las vanguardias en los años cincuenta, como se ha venido
haciendo en demasía.
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Son escasos los estudios publicados hasta la fecha so-
bre la crítica de arte en la postguerra. El libro más cono-
cido es la Historia de la crítica de arte en España de
Juan Antonio Gaya Nuño, que dedica el capitulo XII a la cr-
pítica en el siglo XX. Pero si bien es importante por su
caracter de pionero, es insuficiente para el correcto cono-
cimiento del tema, pues se centra casi con exclusividad en
la bibliografía publicada aquellos años, sin apenas entrar
en el análisis de sus contenidos.
El conocimiento de la crítica de arte de la postguerra
hasta ahora relegado a un ultimisimo lugar, cuando no apar-
tado bajo las fáciles afirmaciones de la ausencia de arte
tras la guerra civil es necesario para conocer nuestra cul-
tura artística contemporánea que no es la del arte de van-
guardia como desde hace unos años parece que se pretende
demostrar. No nos oponemos ni mucho menos a un arte van-
guardista. Al contrario somos claros partidarios de un arte
de experimentación y alternativo al vigente pero lo que
queremos dejar claro es que nuestra cultura artística no es
vanguardista, aunque nos pese.
Como hemos escrito en otras partes de este trabajo de-
dicamos nuestra labor investigadora especialmente a lo que
se escribió y se dijo sobre el arte contemporáneo, evitando
caer en una hermenéutica de los textos, para lo cual hemos
intentado tener siempre presente la situación general del
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arte en cada momento sin olvidar las obras reales, pero
considerándolas en un nivel de segundo orden.
Dado que hemos dedicado otro apartado a los libros de
arte publicados en la postguerra, ahora realizaremos las
mínimas e imprescindibles explicaciones y referencias sobre
ellos. Nos ocuparemos, entonces, de las críticas de arte,
artículos y ensayos aparecidos en la prensa diaria por ser
el medio más normal de difusión de la crítica (mayoritaria-
mente critica periodística, puntual, de exposiciones), asi
como en las publicaciones especializadas y en otras cultu-
rales que incluyeron temas artísticos.
Aunque hemos leido un buen número de publicaciones, ha-
remos únicamente referencias de los artículos y criticas
más significativos en el contexto de la cultura artística
de la postguerra, de los cuales los que consideramos más
importantes figuran en la antología de textos presentada.
En este estudio sobre la crítica de arte en la postgue-
rra dedicamos menos atención a los años finales del periodo
-y centrales del siglo (1950 y 1951)- por ser los más cono-
cidos y estudiados.
Tras estas breves apreciaciones pasemos directamente al
asunto que nos ocupa, pero no sin antes adelantar una de
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las principales conclusiones a las que hemos llegado: la
crítica de arte no fue, contra lo que pudiera pensarse, mo-
nolítica.
Durante la época que hemos estudiado, la critica más
abundante, la periodística, estuvo unida al arte academi-
cista que se estaba realizando y que era el de aceptación
general. Esta crítica fue de escaso, y muchas veces nulo,
interés y abundó en forma de crónicas periodísticas y artí-
culos para completar páginas, en los que se describía y ca-
lificaba algunas obras de la exposición de turno. Fue hecha
por personas que eran simples aficionados al arte o bien
únicamente periodistas, pero tambien la realizaron críticos
entonces tenidos por importantes. Vinculada a esta crítica
estuvo la -con palabras de Arnau Puig- etraperlista (2),
nacida gracias a las abundantes ventas de pintura de los
primeros años de la postguerra, de la que no nos ocupare-
mos.
Pero simultáneamente se desarrolló otra critica, a la
que vamos a denominar “disconforme” por su posición res-
pecto al arte que mayoritariamente se exponía y a la re-
flexión que suscitaba. Esta critica puso de manifiesto las
insuficiencias y limitaciones del arte español del momento
y abogó por un arte renovador —renovador para aquellos
años-.
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Sobre estas diferentes críticas volveremos repetida-
mente.
La politización de la cultura apareció en la crítica de
forma directa: abogando por un arte de militancia o simple-
mente inspirado en la “cruzada” y la “liberación”; e indi-
recta: por los asuntos tratados (vindicación del arte del
ochocientos, siglos de oro, interés por la pintura de his-
toria (3), etc) y por la forma de tratarlos (interpretacio-
nes ideológicas de Goya, de Velázquez, del Greco, de Zurba-
rán, del arte renacentista, etc.).
Como es sabido, de la figura y el arte de Goya -cuyo
bicentenario se celebró en 1946—, se apropiaron durante la
contienda tanto las fuerzas republicanas como las franquis-
tas. Acabada la guerra esa apropiación continuó. La coinci-
dencia entre los intelectuales (en sentido amplio) de uno y
otro bando radicó en destacar la españolidad de la obra de
Goya (4).
Los criticos y teóricos más comprometidos con el régi-
men, así como los representantes de la que luego caracteri-
zaremos cono “nueva critica”, pertenecen en su inmensa ma-
yoría a la crítica que hemos llamado “disconforme”, siendo
muchos menos los decididos partidarios del academicismo que
sin embargo era el arte más consagrado y el aceptado por el
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público.
Los más ideologizados de ambos campos coincidieron en
una misma postura chovinista: afirmar que el arte español
era el mejor del mundo, que España se encontraba a la ca-
beza de la vida artística. Un “más difícil todavía” fue el
de los que pretendieron demostrar —como el Lafuente Ferrari
de la inmediata postguerra- que el arte español siempre ha-
bía estado a la cabeza del arte occidental, tanto en el pa-
sado como en el presente (5). Esta posición se iría abando-
nando tras la inicial etapa de exaltación y triunfalismo
del que se contagiaron estudiosos como el señalado.
La relación existente entre arte y critica se aprecía
en el cambio que ambos experimentaron a lo largo del tiempo
que hemos estudiado (simplificadamente: retroceso del aca-
demicismo y de la figuración, apertura de la critica a nue-
vas modalidades artísticas), al que podemos dividir en dos
periodos: el primero, que llegaría hasta 1947, y el segundo
desde ese año hasta 1951.
Notas
(1) Para el conocimiento de la situación del arte y de
la crítica en Bilbao —y por extensión en el país Vasco— re—
mitimos a la bibliografía final. Unicamente, permitásenos
recordar los nombres del Grupo del Suizo y de la Asociación
Artística Vizcaina que fueron protagonistas destacados.
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(2) Arnau Puig, «La crítica de arte en Barcelona (1939-
1953), Batik, n2 57, X-1980, pp. 32-36. Se trataba de la
crítica que lo único que buscaba era participar de los be-
neficios de las ventas. Por ello no dudaba en elogiar -de
cara a los potenciales clientes— todo tipo de obras. Según
Enrique Lafuente Ferrari («La pintura española en 1941. Un
balance artístico del año», Línea, Murcia, 24-XII-1941) una
de las razones explicativas de las altas ventas estaban en
que el mercado artístico era «uno de los pocos mercados li-
bres dentro de la economía “racionada”».
(3) El interés por la pintura de historia tuvo un doble
sentido: por un lado hacia ese género como tal, que, como
es sabido, fue más abundante en el pasado siglo y por otro
en cuanto a su recuperada vigencia de cara a dejar constan-
cia para el futuro de la época presente. Valgan, como
ejemplo, dos estractos. El primero del crítico Moya Huertas
en una crónica sobre el pintor Moreno Carbonero. El segundo
del catedrático de Universidad y Secretario de la Sección
de Bellas Artes del Consejo Nacional de Educación, Pablo
Alvarez Rubiano referente al nombramiento de Elías Salave-
rna como académico de San Fernando. «La pintura de Histo-
ria es objetiva. Se trata de subordinar el resultado al ve-
rismo. La “belleza” (...) está vinculada a la composición
de una escena que acredita lo verosímil, desde el detalle
de un estribo o de un penacho, hasta la cifra de los estan-
dartes o la primavera floreciente de que hablan las cróni-
cas. El peso del conjunto gravita sobre los sectores más
delicados de color o más en consonancia con nuestra retina
moderna. Por eso el cuadro de Historia es, a la postre, un
tema que nos angustia con sus antagonismos. No es intui-
tivo, sino constructivo. El esfuerzo y la paciencia con que
ha sido creado dejan una huella de trabajo, de minucioso
análisis en toda la superficie pintada.(...) Rara vez ha
sido el cuadro histórico un soplo de inspiración en la men-
te del artista. La elaboración premiosa, forzada por la
idea de exactitud, ha ahogado técnicas estimables y magis-
trales pinceladas» (M. Moya Huertas, «Calendario del arte.
Laureles a la constancia», Informaciones, 13-11-1940, p.
3). «Seria deseable que el ingente archivo histórico que se
guarda en los Museos de Pintura ocupase una mayor estima-
ción por parte de los historiadores, porque es difícil en-
contrar materiales más valiosos para la reconstrucción del
pasado que los cuadros de los maestros de la pintura, es-
tampas sugeridoras de los grandes hechos y de las figuras
representativas que abrieron surcos nuevos para el lento
caminar de los humanos sobre la tierra, cuyo espíritu re-
vive ante nuestros ojos merced a la fuerza evocadora del
arte» (P. Alvarez Rubiano, «Revalorización del cuadro de
Historia», Gaceta de Bellas Artes,. n2 460, 22 trimestre de
1944).
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(4) Para el fascismo la obra de Goya representó la
grandeza del arte hispano frente al extranjero y en sus
obras plasmó la defensa de la hispanidad frente a los ene-
migos foráneos (entonces franceses y ahora “rojos”). Para
las fuerzas democráticas Goya supo recoger y valorar la lu-
cha popular, lo cual es patente en algunos de los carteles
que llamaron a luchar por la defensa de la República. Un
estudio sobre ambas interpretaciones —que solamente hemos
esbozado, seria sin duda muy interesante.
(5) «Podemos, pues, considerar en un cierto sentido que
con su vocación esencialmente plástica y con su rebelión
contra los prejuicios de la estética de lo bello, la pin-
tura española ha abierto en algunos aspectos el camino a la
sensibilidad artística moderna, sin tener que renunciar pa-
ra ello a un concepto noblemente representativo, y sin ha-
cer huir jamás, aun en sus momentos más extremos, de una
nobleza naturalista llena de contenido espiritual» (Enrique
Lafuente, «Eternidad y actualidad en la pintura española»,
Talo, n2 1, 1—VI—1940, p. 9.
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IV.2.2 Primer periodo (1939—1947)
Antes de acabar la guerra, pero sobre todo en los años
inmediatos a su final, nos encontramos con una constante en
la crítica de arte: la felicitación por haber dejado atrás
una época, que fue descrita como de desorientación artís-
tica, de seguimiento ciego de las modas foráneas y de aban-
dono de la tradición española; y el inicio del logro de la
españolización del arte (1), liberándose de las influencias
extrañas. Este juicio del inmediato pasado que, resulta ob-
vio decirlo, era fuertemente ideológico, y que no se ajus-
taba a la realidad condujo a algunos criticos a una inten-
cionada sobrevaloración de la presencia de las vanguardias
en nuestro país durante la III República, para acrecentar
así su labor y la de los artistas del momento en la -según
estos mismos críticos— recuperación de la tradición y vuel-
ta a la normalidad de nuestro arte (2).
Tal fue la postura de los organismos e instituciones
más anquilosados del mundo artístico español y de las per-
sonas a ellos vinculados, que podemos ejemplificar en la
«Sociedad Española de Amigos del Arte» (3) , en la Academia
de Bellas Artes de San Fernando, en la «Asociación de Pin-
tores y Escultores», y la oficial (4) extendiéndose a otros
sectores del mundo del arte que transcurridos unos pocos
años se desprenderían de ella. Pero sin ninguna duda, el
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impulso inicial dado al academicismo fue interpretado por
bastantes criticos y teóricos, como el logro del enlace con
la tradición de la pintura española y con los grandes pin-
tores del pasado (5).
Esta constante no aparece en algunos críticos aislados
(el más destacado Enrique Azcoaga), alguno de los cuales
llegará a rechazar explícitamente los juicios y el arte de
quienes se atribuyeron la patente de españolidad (6).
La crítica, practicamente de forma unánime, coincidió
en afirmar que se había recuperado la normalidad (7), que
se volvía a pintar olvidándose de tantas otras cosas (modas
de París, exceso de reflexiones,...), que era lo que real-
mente debía contar. Junto a esta recuperación de la norma-
lidad -que se entendía como retomar el nexo perdido con la
tradición, y, aún más como que el arte volvía a conectar
con la vida- se vio un florecimiento del arte (8). A lo
largo de estos años aparecerían recordatorios del regreso a
la normalidad (9).
Pero no va a coincidir respecto al tipo de arte más
apropiado para el momento.
Como exponemos en otro lugar la teorización fascista
—que no fue unívoca— propuso, de forma harto imprecisa, un
arte humano (o mejor, rehumanizado) (10), espiritual (11),
religioso (12), español, entendible por las masas, antes
que un arte directamente propagandístico (entendiendo por
tal un arte de tendencia, militante).
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Al sector más reaccionario ya nos hemos referido ante-
riormente. Este va a continuar propugnando un arte muy aca-
démico y valorando a artistas que procedían de la época de
la dictadura primoriverista y que controlaban el arte of1-
cial (el ejemplo más elocuente es el de Fernando Alvarez de
Sotomayor que fue nombrado director del Museo del Prado
(13). El ultramontano crítico y estudioso. José Prados Ló-
pez, secretario de la Asociación de Pintores y Escultores,
y máximo responsable de los Salones de Otoño, puede citarse
como una de las figuras más representativas (14). Precisa-
mente los juicios favorables al arte que podían verse en
los Salones de Otoño —excepcionales, ya que lo normal fue
rechazar ese arte—, fueron mantenidos por ese critico y
otros pertenecientes a esa asociación (15). Pero a pesar de
los generalizados rechazos de estos Salones, en los jurados
participaron críticos que en su actividad cotidiana mante-
nían posturas diametralmente opuestas (16).
La forma más habitual que presentó esta crítica fue,
esquemáticamente, la siguiente: referencia a quién era el
artista o artistas expositores, sala o museo de la muestra,
elogio de su obra mediante el uso de epítetos rebuscados
(en menos ocasiones el critico de forma benevolente exponía
los defectos que en su opinión encontraba en la obra). Aun-
que no siempre, es frecuente que acabase diciendo que el
artista en cuestión enlazaba con la tradición española y
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que no era como aquellos que en el inmediato pasado se de-
jaron llevar de modas foráneas, etc. etc. Esta critica dio
una gran importancia al oficio, a la técnica —alcanzable
sólo tras un largo aprendizaje—, de modo que la dificultad
en la realización aumentaba la validez de la obra y la ca-
tegoría del artista. Por ello, la pintura de composición
fue considerada no sólo como la más idónea para las Nacio-
nales de Bellas Artes, sino como la demostración de la va-
lía de un artista.
También esta critica fue la que más continuó la prác-
tica de dividir la pintura en géneros y hacer sus comenta-
rios según ésos, especialmente cuando se trataba de exposi-
ciones colectivas. Esta critica “tradicionalista”, utilizó
el calificativo de “arte museable” para dignificar la pin-
tura de un Sotomayor, de un Chicharro, de un Hermoso, de un
Benedito, de un Moreno Carbonero, etc.
Junto a los comentarios de obras por géneros, fueron
muy frecuentes los realizados sobre las habilidades técni-
cas y el conocimiento del oficio de los artistas; siempre
valorando la pintura al oleo sobre las técnicas restantes.
Los tres grandes males para el arte español, que según
esta crítica hubo que combatir, y a los que finalmente se
venció, eran la desnacionalización del arte, la pérdida del
asunto y la deshumanización del arte.
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Es posible distinguir otro sector: el de los que aboga-
ron por un “arte actual” (ya veremos qué se entendía por
tal) unido a la sociedad, pero desligado de la política, o
al menos olvidándose de las limitaciones que el régimen im-
ponía (17). Este sector que denominamos “posibilista” es-
tuvo formado por criticos “independientes” (entre comillas,
ya que la independencia era imposible”) y por otros proce-
dentes del fascismo. Entre éstos encontramos a aquellos que
van a participar simultáneamente en los dos bandos (un caso
clave: Sánchez Camargo) y el de los que abandonaron sus i-
niciales posiciones fascistas (al menos respecto al arte)
para pasar al posibilismo (D’Ors, Lafuente Ferrari). Tam-
bién en este último grupo encontramos a buena parte -y pre-
cisamente la más interesante- de los intelectuales falan-
gistas.
Disconformes y reaccionarios coincidieron en afirmar
que la generalidad de los artistas vivía de espaldas a la
vida y en que el arte estaba falto de espíritu (18), en lo
que también estuvieron de acuerdo numerosos artistas. De
éstos fue Francisco Pompey quien más insistió en la falta
de creatividad y de personalidad de los artistas (19). Aun-
que ambos grupos dieron la mayor importancia a la figura
humana en sus propuestas de reespiritualización, diferirán
en cómo debía plasmarse. Mientras los primeros admitieron
en los artistas poéticas personales de libertad formal,
siempre que no fueran identificables con anteriores co—
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rrientes de vanguardia; los segundos rechazaron todo lo que
no fuese academicista.
En aquellos años de euforia para algunos y de temor pa-
ra la mayoría de los españoles, la crítica más afin al Ré-
gimen habló de las tentativas existentes en la búsqueda de
un nuevo arte y distinguió varias corrientes artísticas an-
teriores a la aparición de un clasicismo (20).
Una vez distinguidos estos tres sectores -fascista, re-
accionario y disconforme—, sobre los que volveremos a me-
nudo, veamos ahora los asuntos más tratados por la critica
en este primer periodo.
El realismo fue señalado como el rasgo más distintivo
del arte español -y concretamente de la pintura-. Además
fue convertido en uno de los valores propagados con más
frecuencia, aún antes de acabada la guerra, por parte de
los intelectuales fascistas, como explicamos en el apartado
dedicado a la teorización del fascismo sobre el arte.
El realismo se entendió mayoritariamente de forma res-
trictiva, reduciendo la pintura realista a la figuración
naturalista. En el caso de la escultura se acudió en busca
de una ejemplaridad a los grandes imagineros españoles del
pasado (21). Pero mientras la mayoría de los críticos die-
ron por hecho la identificación entre realismo y naturalis-
mo, hubo algunos que advirtieron del peligro de razonar de
ese modo (22) y también quienes disconformes con esa foma
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de entenderlo, defendieron un realismo superior,
“auténtico”, siendo éste, no la mera apariencia, sino una
especie de identificación entre el mundo exterior e inte-
rior del artista (23). También para Camargo arte y religión
siempre estuvieron unidos en la historia de España, cono-
ciendo en esos momentos un nuevo esplendor (24). Manuel
Abril lo concibió como la plasmación material de “realida-
des ideales” (25).
Realismo y religiosidad fueron destacados como constan-
tes del arte español. Y si algunos meditaron sobre su sen-
tido (Lafuente, Abril, Cossio, D’Ors, etc.), los más se li-
mitaron a darlo por aceptado. Así, según Cossio «Puede
afirmarse que todo el arte español, aún aquel en apariencia
más profano, es religioso» (26). Moya Huertas, como también
hicieron otros, unió humanización del arte y religiosidad
(27). También distinguió en las obras de arte un senti-
miento religioso y una fruición estética (28). Para Eugenio
D’Ors todo el arte, incluso la pintura de paisaje, era, en
el fondo, profundamente religioso (29). Opinión que rechazó
el critico anterior (30).
La profusión en la prensa de escritos sobre la religio-
sidad del arte y las deudas de éste para con el catolicis-
mo, asi como la edición de libros dedicados a esta temática
(31) fue coetánea a la fabricación de imagénes en serie pa-
ra los templos (denunciada como degeneración del gusto por
la práctica totalidad de quienes se ocuparon de cuestiones
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de arte) y a la celebración de exposiciones de arte reli-
gioso y, por supuesto, a la insistente propaganda religiosa
a la que se sometió a la población. Recuperación de las
esencias religiosas del pueblo español y del arte fueron
continuamente enlazados y propagados (32). La religiosidad,
sobra decirlo, era sinónimo de catolicidad.
Entre los escritos que trataron de las relaciones entre
el arte y la religión destaca por contraste y excepcionali-
dad uno de José Maria Valverde quien admitió la unión del
vanguardismo artístico al catolicismo (33), ya que, abruina-
doramente, el arte presentado como idóneo para ubicarlo en
los templos y para el culto privado fue el naturalismo. si
bien idealizado como debía corresponder a la dignidad de
las figuras representadas.
Fernando Jiménez Placer, uno de los críticos que escri-
bió en la revista Eccíesia (un portavoz de la iglesia espa-
ñola y órgano oficial de Acción Católica), fue sin duda
quién interpretó la religiosidad del arte de una forma más
contenidista. A Barberán, también habitual colaborador en
la misma publicación, sucesor del anterior en 1945 como
critico y comentarista de arte en esa revista, podemos con-
siderarle como el principal enemigo de la posibilidad de
hacer arte religioso con un lenguaje moderno, dada la ca-
rencia de religiosidad en la época (34).
El critico Manuel Abril,cuya preocupación por las re-
laciones entre arte y religión y por la posibilidad de un
arte religioso moderno venía de años atrás (35), aunque no
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dedicó expresamente ningún escrito al arte y la religión,
se ocupó ahora de ello en varias ocasiones. Para este crí-
tico, —uno de los mejores conocedores del arte del momento
y uno de los más abiertos a la multiplicidad de formas ar-
tísticas—, el arte iba unido a la moral pues “el arte que
no es moral es incompleto e imperfecto como arte” (36).
Como es sabido, el nuevo régimen eligió para una de las
primeras exposiciones oficiales, el arte religioso, lo cual
era, por supuesto, más que un acontecimiento artístico, uno
político y propagandístico, al presentarse como salvador de
los objetos de culto, -pues los objetos expuestos fueron
destacados por ese caracter-.
Asuntos conexos al de arte y religión fueron los de ar-
te y verdad, arte y moral, arte y bondad y otros simila-
res, lo cual puede verse como un reflejo en la crítica del
neotomismo filosófico que se adueñó de la Universidad.
Conectado con el realismo estuvo la vindicación de la
pintura de). siglo XIX (sobre todo del último tercio de la
centuria y más especialmente de la obra de Martí y Alsina,
Rosales y Fortuny) apreciando en ella sobre todo dos valo-
res: su españolidad y su buen conocimiento del oficio.
Quienes más la reivindicaron fueron Llosent, el Marqués de
Lozoya, José Francés y Sánchez Heredero, Benito Rodriguez-
Filloy, Francisco de Cossio y Luis Monreal y Tejada). Tam-
bién, unido al realismo, se acrecentó la importancia conce—
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dida al retrato. Esa reivindicación llevó a una revalori-
zación de los artistas que, como Cabrera Cantó, se juzgaron
continuadores, para el momento presente, de la pintura
ochocentista (37).
Fue Eduardo LLosent, entre los críticos, quién más in-
sistió en la necesidad de recuperar la pintura de Rosales
(38). Entre los artistas lo hizo Pantorba (39). A este ar-
tista se le homenajeó en 1939 en el Museo Nacional de Arte
Moderno. Pero el reconocimiento y reivindicación de este
pintor ya venia de antes de la guerra civil (40).
Esa vindicación llevó a varios críticos a recomendar a
los pintores del momento que dirigiesen su mirada en busca
de maestros en los pintores ochocentistas. Por ejemplo, fue
lo que aconsejó Julio Trenas a los artistas que la crítica
agrupó bajo la denominación de “joven escuela madrileña”
(41) y Francisco de Cossio a todos los artistas, indiferen-
ciadamente (42).
El retrato fue presentado como arte humano y como una
buena forma de rehuxnanizar el arte y de enlazar con la tra-
dición realista española. A los retratistas la crítica les
exigió no quedarse en el parecido, sino ir más allá de ése,
hasta captar la personalidad del retratado (43), acusando a
los incapaces de hacerlo de “fisonomistas”. La importancia
dada al retrato tiene también una explicación político-
ideológica: la de dejar testimonio para el futuro de perso-
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nas importantes del régimen (44)
Las exposiciones de «Retratos españoles del siglo XIX»,
en Granada en 1939, la de «Autorretratos de pintores espa-
ñoles, 1800-1943», en 1943, y la de «Retratos ejemplares de
los siglos XVIII y XIX en las colecciones madrileñas» cele-
brada en 1946, y como la anterior en el Museo Nacional de
Arte Moderno, fueron las muestras más significativas de la
importancia concedida al género del retrato. La celebrada
en 1943 motivó que varios críticos y teóricos pusieran por
escrito sus reflexiones sobre este género pictórico en la
línea de lo que hemos escrito (45).
Como dijimos hubo en estos años una intencionada sobre-
valoración de la vitalidad de las vanguardias de la época
republicana, y de la relación existente entre ese arte de
avanzada y la política (liberalismo, etc.). Ahora, o bien
son condenadas por causantes de la deshumanización del ar-
te, por extranjerizantes (46), o bien, sin más, se rechazan
considerándolas algo ya pasado, trasnochado, caduco. Una
postura ecléctica y en buena parte demostrativa de la in-
comprensión del arte moderno fue la de aquellos críticos
que consideraron posible utilizar formalmente las vanguar-
dias para transmitir contenidos nuevos (el que más lo hizo
fue Rodriguez Filloy; también, aunque menos insistentemen-
te, Sánchez Camargo). Frecuentemente la condena se extendió
a la práctica totalidad del arte del pasado republicano.
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Ya que uno de los principales postulados del fascismo
con respecto al arte contemporáneo fue su antivanguardismo
no vamos a extendernos más aquí, por lo que remitimos al
apartado dedicado a la teorización fascista sobre el arte
(47). Pero si debemos ver cuáles fueron las principales
posturas frente a las vanguardias en cuanto fenómeno artís-
tico, ya que en esto radica uno de los principales cambios
de la crítica de arte en los dos periodos que hemos distin-
guido. Anotemos, previamente, que usualmente, el término
“ismos” se extendió a manifestaciones artísticas que no
eran arte de vanguardia, sino únicamente modernas.
Junto a las fáciles condenas del arte de vanguardia,
hubo críticos que buscaron explicaciones de su existencia.
Así, a través de la prensa, lo hicieron sobre todo Eugenio
Mediano y Enrique Azcoaga (48). En los libros publicados
destacaron, por detenerse en la comprensión de las vanguar-
dias, el de MI Luisa Caturla Arte de épocas inciertas, y
el de la Condesa de Campo Alange dedicado a María Blan-
chard.
Acertadamente Rodriguez Filloy escribió que «es inútil
tratar de comprender, desde el punto de vista realista, la
pintura de vanguardia» (49).
Para Moya Huertas había que tener hacia esa pintura y
en general ante cualquier arte, una «actitud dirigida a
considerar el rango plástico» (50), pero este mismo critico
acusó al arte moderno de ser el causante de la pérdida de
la destreza en el oficio y, por lo tanto, de la merma en la
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calidad artística de los pintores (51).
En este periodo surgió el postismo como un movimiento,
antes literario que plástico, “más allá de los ismos” pro-
tagonizado por el hijo de un académico plenamente consa-
grado: Chicharro, y por dos escritores: Carlos Edmundo de
Ory y Silvano Sernesy. Este grupo, que publicó al menos dos
manifiestos y creó dos revistas de vida efímera (Postismo y
Cerbatana), tuvo como publicaciones desde donde darse a co-
nocer las revistas fundadas por Aparicio, La Estafeta Lite-ET 1 w 397
raria y El Español (52).
Las reacciones ante el postismo fueron escasas. Lo pre-
dominante fue el silencio y la indiferencia. Cesar González
Ruano, en cambio, dedicó un comentario al postismo, que le
sirvió más que para criticar a ese movimiento, para defen-
der la vitalidad del surrealismo, lo cual, entonces, pocos
se atrevían a sostener (53).
La teoría de Ortega sobre la deshumanización del arte
moderno, expuesta en su libro de titulo homónimo, fue a me-
nudo el recurso al que se acudió para rechazarlo, general-
mente sin citar a este filósofo (54) y utilizándolo más co-
mo una frase hecha que en su sentido original, que no fue
siempre bien comprendido, como lo anotó Manuel Abril (55).
Así puede verse cómo en algunos críticos -como Mediano y
Barberán-, la deuda orteguiana es clara -aunque no recono-
cida— en sus comentarios sobre el divorcio existente entre
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el arte y el público (56). Divorcio que la práctica totali-
dad de los críticos creyeron posible solucionar en la nueva
situación de España tras la guerra.
La utilización de la terminología “arte viejo” y “arte
nuevo” por algunos críticos fue también una herencia orte-
guiana.
Como alternativa positiva a ese arte, se defendió un
arte humanizado por la presencia de la figura humana con
un lenguaje plástico naturalista, que algunos críticos no
concibieron como meramente académico. Recordemos que el im-
presionismo (57) fue fijado como la frontera entre el arte
moderno y el anterior.
Pero no todos fueron rechazos para el arte moderno.
También hubo aceptaciones, incluso tempranas, como la del
profesor de la Universidad de Salamanca Lafuente Ferrari.
La condena del arte por el arte, es decir de la autono-
mía del arte y de su independencia y libertad en cuanto
creación, fue practicamente unánime. En el rechazo del arte
por el arte el autor más citado fue Oscar Wilde. Lógica-
mente para negar -aunque sin argumentaciones- sus opiniones
sobre la independencia del arte en cuanto creación, de la
moral y la ética, y la superioridad sobre ésta de la esté-
tica. Pero el conocimiento que se tenía de la obra de este
escritor irlandés era parcial, pues no fue hasta 1951 cuan-
do se publicaron sus obras completas (58).
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Las reacciones ante la exposición de Artistas Franceses
Contemporáneos, que pudo verse en 1943 en Barcelona y en
Madrid (Museo Nacional de Arte Moderno), son ejemplificado-
ras de las diversas posturas críticas que venimos comen-
tando. Veamos las más significativas.
Francisco de Cossio opinó que la muestra, más que ser
de pintura contemporánea, era de pintura histórica, pues
llegaba con notable retraso: «porque se interpreta como re-
belde extravagancia lo que ya se ha incorporado a las pre-
ceptivas clásicas como pintura de Museo» (59), de modo que
“la extravagancia que irrumpió después de la guerra del 14,
ni desorienta, ni ofende, ni indigna. Todo está definido y
en su lugar, y quienquiera que en este tiempo haya visto
pintura sabe a qué atenerse» (60) pero no obstante el re-
traso los pintores españoles podrían aprender de los maes-
tros “que para ser audaces hay que estudiar mucho más que
para ser tímidos» (61). A pesar de la falta de actualidad,
la muestra fue para este comentarista «la mejor Exposición
de pintura moderna que hemos tenido en Madrid este año»
(62).
Para Barberán la exposición se justificaba por todo lo
contrario, es decir por ser arte contemporáneo (63). Moya
Huertas, en desacuerdo con Cossio, dejó escrito «No debe,
pues, considerarse inútil o superado cuanto aquí se nos
muestra. Ello equivaldría a menospreciar el pasado mine-
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diato y el remoto; esto es, los ingredientes todos que con-
forman la tendencia actual» (64).
Pedro de Castilla y José Francés la interpretaron como
una demostración de la muerte de las vanguardias (65).
La atonía de buena parte de los artistas del momento y
la consiguiente falta de interés de la mayoría de las expo-
siciones, llevó a algunos críticos a despreciar la efímera
crítica periodística (aunque siguiesen haciéndola ellos
mismos, por necesidad económica) y a preguntarse por la
esencia y finalidad de esa ocupación. Creemos que es ésta
la razón de la relativa abundancia de artículos publicados
sobre la crítica, especialmente en los años 1943, 1944 y
1945. De ser cierta nuestra hipótesis, la reflexión fue
consecuencia de la baja calidad del arte y no de su rique-
za. Lo cual sólo aparentemente resulta paradógico.
Los artículos publicados sobre la crítica nos permiti-
rán hacernos una idea de la visión de los contemporáneos
—sobre todo de los críticos y artistas— sobre esa impres-
cindible parcela de la cultura artística. El hecho de que
la crítica reflexione sobre su actividad es importante pues
podemos ver más directamente que a través de las críticas
puntuales, los presupuestos de partida. También vemos la
consideración que los críticos tenían de ellos mismos. Ob-
viamente debemos observar lo que se decía y lo que se hacía
procurando no confundir ambas cosas.
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Si bien la reflexión sobre la labor de la crítica fue
mayor durante los años 1943 a 1945, -como hemos escrito—,
hubo precedentes como el de Enrique Lafuente Ferrari, quien
en 1941 señaló la imprescindibilidad de una fundamentación
teórica de la crítica, a la vez que distinguió en ella tres
variedades (dogmática, benévola y huidiza -ésta apoyándose
en la verborrea y en la retórica—), como las formas más
frecuentes de manifestarse. Consideró que eran todas
insuficientes, pues ninguna alcanzaba lo propio de la crí-
tica: «la estimación aproximada en la valoración estética
de las obras del arte actual y no sólo como la mera reac-
ción del gusto ante ellas» (66). Este mismo historiador de-
nunció en varias ocasiones la conversión de la crítica en
gacetilla y propaganda de artistas relacionados con el crí-
tico (67). La disconformidad con la crítica existente de
algunos intelectuales que se ocuparon de temas artísticos,
se plasmó en la creación de algunas publicaciones. La prin-
cipal fue Leonardo, revista barcelonesa dirigida por Tris-
tán La Rosa, entre cuyos colaboradores- hubo algunos que ha-
bían estado unidos a Ortega (68). Con la cabecera de Crí-ET 1 w 491
tica se fundó otra, también en Barcelona, dedicada a la ac-
tualidad de las artes, letras, cine, teatro y música.
Esa importancia de la teoría -es decir, de una estéti-
ca-, para la realización de criticas, la destacaron varios,
entre los que sobresalieron, además de Lafuente, Manuel
937
Abril, Francisco Cossio y Enrique Azcoaga (69).
Pero la aportación más profunda fue la de Eugenio
D’Ors, que si bien databa de años atrás, ahora (1941 y
1942) fue dada a conocer de nuevo (70).
Aunque D’Ors escribiese de si mismo: “En vena de confe—
siones, vuélvese, empero, forzosa para mí, la de que no
puedo llamarme crítico con exactitud; y que, de que (de) la
estética, ignoro inclusive qué pueda ser” (71), es innega-
ble que fue crítico de arte y estudioso de la estética. Pe-
ro como también escribió, su dedicación al arte lo fue “en
función de filosofía” (72). Por supuesto no fue un critico
convencional; al contrario, originalisimo.
Sí se reconoció como precursor de la crítica por venir,
-«si no soy critico de arte he contribuido a la posibilidad
de que un día la crítica de arte llegue a existir”(73)- ya
que la habida hasta entonces cometió varios errores, siendo
el más grave de todos olvidarse de la obra de arte (74).
Frente a los que estimaron innecesaria la existencia de
una crítica de arte dirigida a los artistas, Eugenio D’Ors
consideró que éstos y aquella se necesitaban mutuamente:
«No siempre los artistas se percatan de cuanto, pa-
ra su propia obra de creación, necesitan de la continua
presencia, al lado de la misma, de ciertas formas de
comentario, estímulo, revisión y, sobre todo, produc—
ción y agitación de atmósfera; quien debe proporcionar-
les esto, es la crítica (..) Porque, también la
crítica, como el Qnomon, tiene derecho a afirmar que,
si bien ella no podría existir sin las obras de arte a
las cuales se aplica, tampoco ellas sin ella alcanzaran
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entidad o eficacia cabales. Cultura significa siempre
diálogo. Y el verdadero diálogo entre el artista y el
público jamás ha podido desarrollarse sin intérprete.»
(75)
Como teórico y estudioso del arte y de su crítica nos
ha dejado dos clasificaciones de ésta. La primera se re-
monta a los años veinte y fue divulgada por medio de su li-
bro Mi Salón de Otoño (76). Entonces distinguió las criti-
cas interjeccional, histórica, sugestiva y explicativa.
De ellas, únicamente la crítica explicativa era la merece-
dora de interés y la única que debía practicarse. Esa mo-
dalidad suponía pasar de los particularismos a las totali-
dades, de las concepciones individuales a las globalizado—
ras:
«Ahora, abandonados los géneros anteriores, no que-
da sino el criticar por explicación. Pero explicar una
cosa no significa, no puede significar sino incluirlo
en su género ideal próximo, dejando de lado, precisa-
mente, las particularidades individuales; no significa
sino ver en la cosa el símbolo o la revelación de una
ley. Explicar una colección de obras de ar— te no es,
no puede ser sino racionalizar la estructura de su con-
junto.» (77)
La segunda clasificación fue una profundización en la
crítica explicativa. En ella estableció tres tipos: la crí-
tica de los significados, la de las formas y la del sen-
tido. Desechadas las dos primeras por erroneas e insufi-
cientes, únicamente la tercera, de la que era creador, se-
ria la válida. La crítica de los significados era la que
interpretaba las obras de arte desde fuera de ellas. Agru-
paba las explicaciones deterministas (geográficas, con la
variedad de los nacionalismos; sociológicas e historicis-
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tas) cuyo principal representante —nos recordaba D’Ors -era
Taine, las explicaciones psicológicas, las basadas en los
asuntos, y las centradas en las diferencias y conexiones
entre artistas, preocupadas sobre todo por el asunto de la
originalidad (las denominó: comparatismo). La crítica de
las formas, que era la opuesta a la anterior, buscaba en-
tender las obras atendiendo únicamente a la observación de
la estructura y morfología de las obras artísticas -siendo
su principal representante Berenson—. La crítica del sen-
tido seria la que partiendo de que las significaciones de
las obras de arte son inseparables de las formas que esas
obras tienen (78), explica la obra real a la luz de los
los fenómenos culturales con ella relacionados. Las obras
de arte eran, así, consideradas entes con una existencia
cultural.
«Si una crítica atiende a la significación de la
obra y otra a su tectónica formal, cabe una tercera
ocupada en penetrar no el asunto de la obra de arte, no
su disposición material, sino su sentido. Sentido, en—
tiéndase bien, no independiente de su materialidad, no
tampoco desligado de su concepto: descubrible allí don-
de el concepto se estiliza y donde se hace cuerpo lo
espiritual» (79).
Las obras de arte debían estudiarse teniendo presente
las aportaciones de la Tectónica en cuanto “estudio concre-
to de las formas y su distribución en el interior de la
misma obra de arte, y no valiéndose de lecciones extrínse-
cas a ella” (80) y de la Morfología de la Cultura, conci-
biendo aquéllas dentro de amplias corrientes espirituales—
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formales (estilísticas), ya que, como nos explica su bio-
gráfo Enric Jardí, «una pintura, una escultura, una reali-
zación arquitectónica, han de interpretarse “en función”
del Clasicismo o del Barroquismo» (81).
Por la Tectónica «las obras de arte podrán ser analiza-
das desde un punto de vista objetivo, basado en la estruc-
tura geométrica de la misma obra». Por la Morfología se
llegaría «a las conexiones entre contenido espiritual y a-
pariencia formal», ya que la Morfología conjuntamente con
la Ciencia de la Cultura, «se propone no tanto el estudio
interpretativo de las obras de un artista como de la rela-
ción entre las mismas obras y la constante histórica en la
cual se insertan» (82).
Pero, acudamos a las palabras de Don Eugenio:
«Crítica del sentido es la que toma cada uno de sus
objetos, sea el conjunto de un siglo, de una escuela,
de la obra total de un artista, sea en un extremo una
obra de arte singular o, en otro extremo, alguna de las
constantes de la historia artística, como una figura.
Quiere decir que el critico ve y juzga simbólicamente
en cada objeto una categoría, a cuya generalidad eleva
la anécdota de este mismo objeto, sacándole de la si-
tuación fragmentaria que sin eso tendría.» (83)
De esta manera la diferenció de las dos críticas res-
tantes:
«Mientras la pura crítica de las formas, si exis-
tiese, se colocaría ante dicho objeto como el lector
ante un libro escrito en una forma que no entiende -o
como aquel “mirar las estampas” de los analfabetos o de
los que hacen como si lo fueran—; mientras que la crí-
tica de los significados recordaría al ciego que, del
libro en cuestión, oye la lectura -lo cual muchas ve-
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ces, es como si oyera llover—, la crítica del sentido,
que a la vez ve y entiende, penetra el alma y por de-
cirlo así, palpa el cuerpo, no sólo alcanza sobre el
objeto esa inteligencia en que ya la visión es compren-
sión, sino que, a trasluz del objeto, alcanza a definir
toda la creación espiritual humana.» (84)
Así pues, la crítica del sentido buscaría el conoci-
miento más profundo de la obra de arte en los dominios tan-
to del arte como de la cultura y del espíritu.
Lo más sugerente de las reflexiones dorsianas sobre la
crítica y sobre el arte, que es, asimismo, su aportación
principal, estriba en la consideración cultural de la obras
de arte relacionándolas con el resto de la cultura. Pero en
esto mismo está su fracaso,al hacerlo de forma ahistórica y
al verlas como manifestaciones de universales culturales,
pues no se liberó de las esquematizaciones y apriorismos
que encerraron su doctrina.
De sus criticas se infiere que la actitud orsiana como
crítico fue conjuntamente la de un intérprete y la de un
creador, pero también puede constatarse que frecuentemente
se olvidó de las obras reales, con lo que cayó en errores
que criticaba en otros: la omisión de la obra en cuanto tal
y el tomarla como pretexto de una creación ensayistica (de
lo que acusó a Baudelaire). Esto, que acabamos de escribir,
no invalida la originalidad y capacidad de sugestión de mu-
chos de los escritos orsianos, aunque bastantes veces su
barroquismo y afectación resultaban, en definitiva, confu-
sión.
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Pero dejemos a D’Ors para continuar con la exposición
de la crítica en aquellos duros años de la postguerra.
En 1942, el critico catalán Juan Francisco Bosch hizo
en su libro El año artístico barcelonés, una breve refere-
cia a la crítica en cuanto capaz de analizar objetivamente
el arte.
En el mismo año Manuel Abril opinaba que la tarea del
critico era “hacer ver” y no convencer (85), Tristán La Ro-
sa, separar, para el público, el grano de la paja (86); y
Joaquín Juste le reservaba una triple tarea: establecer las
líneas generales de la valoración objetiva de una pintura,
enmarcar la subjetividad a esas líneas generales y, me-
diante una adecuada explicación, hacer coincidir la valora-
ción subjetiva y cualidades objetivas (87). Mientras La-
fuente hablaba de un contraste entre la activa vida artís-
tica y la práctica ausencia de crítica, quejándose de la
abundancia de francotiradores y de la falta de publicacio-
nes especializadas (88). El pintor Benjamín Palencia ex-
presó su postura como artista, sobre la crítica, diciendo
que ésa ni comprendía, ni le gustaba la pintura contemporá-
nea, ya que estaba anclada en el realismo del parecido
(89).
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Al año siguiente, otros críticos y el pintor José
Aguiar continuaron escribiendo sobre la crítica. Fue este
pintor canario quien abrió el año con un pretencioso y con-
fuso escrito sobre el arte del momento, la crítica del mis-
mo y su relación con el Estado. En él además de pronun—
ciarse a favor de un arte estatal, reconocía que la verda-
dera crítica poseía un carácter militante y, uniéndose a
Palencia, se quejaba de los críticos del momento de los que
escribió que hacían una crítica propagandista, rechazando,
además, que la crítica dictase a los artistas lo que debían
hacer. Acabó pidiendo «una crítica de tendencia, construc-
tiva, personal, si se quiere, en la exaltación, mas no en
el ataque. (...) Supresión, por común decoro, de la crítica
revistera» (90).
Le respondió Azcoaga, pero a medias, pues se ocupó sólo
de parte del escrito de Aguiar. Precisamente de su protesta
por la crítica “revistera” y de la que, según Aguiar, en
lugar de explicar qué es la pintura se dedicaba a decir qué
debía ser. Dirigiéndose tanto a los lectores como al pin-
tor, Azcoaga dividió a los pintores en dos grupos: el de
los que aspiran a llegar a “la verdad del pintor” y el de
los “despistados”, incluyendo en éste a los “inconscientes”
y a los farsantes”. Intentaba señalar de este modo que la
crítica elogiaba demasiado a los segundos, cuando su tarea
debía ser combatirlos -que era lo que él hacía— en bien de
la pintura y del público, y denunciar la injusta apropia-
ción que esos “artistas” hacían de la tradición y de la es-
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pañolidad. Este critico, simultáneamente, indicó que si en
el pasado fue firme partidario de los “ismos”, lo fue por
su deseo de combatir ese tipo de pintura. Información que
daría también en otras ocasiones (91).
De comienzos de ese mismo año (1943), es una instancia
que el secretario de la Asociación de Pintores y Escultores
José Prados y López envió al Ministro de Educación Nacio-
nal, según acuerdo de la Junta General de la Asociación,
solicitándole su intervención para corregir lo que la Aso-
ciación consideraba abusos de la crítica y ataques infunda-
dos de ésta a los artistas (92). Este escrito nos permite
comprobar cómo, para buena parte de los artistas del mo-
mento —y más concretamente los más consagrados—, la crítica
era aceptada en cuanto los apoyase, pero no cuando mostrase
sus defectos y limitaciones.
A esas iniciales posiciones del artista y del crítico
les siguieron las de otros. Manuel Abril distinguió tres
momentos en la labor del critico: el primer momento, de co-
nocimiento intuitivo; el segundo, de revisión por la razón
del anterior y el último en el que se haría ver los valores
de la obra a quienes no supiesen verlos (93).
Para Moya Huertas la crítica poseía una función pedagó-
gica, debiendo también comprobar y explicar en qué grado el
artista había logrado con sus obras las pretensiones que se
había marcado. Difícil tarea para la que el critico -según
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Moya— debía contar con toda una larga serie de elementos de
los que además participaría el artista, como el “contorno
físico y social”, el “clima histórico”, etc. (94).
Esas y otras opiniones menos importantes llevaron a que
la revista El Español, conectando con las inquietudes del
momento, dedicase una parte de su número de la tercera se-
mana de junio, a las opiniones que a los artistas les mere-
cía la crítica de arte. La mayor parte de los juicios de
los pintores que respondieron, dejan ver cómo tenían una
opinión bastante negativa de la crítica, a la vez que exi-
gían a los críticos una dedicación, preparación y competen-
cia muy elevadas. Con todo, algunos reconocieron la impor-
tancia y necesidad de la crítica, si bien más para el pú-
blico en general que para ellos (95).
Finalizada la temporada expositiva del año 1943, otra
asociación, esta vez la de Escritores y Artistas Españoles,
envió instancia al Ministro de Educación pidiéndole que se
la incluyese en los Jurados de certámenes oficiales y, más
concretamente, en los de las Exposiciones Nacionales (96).
A raiz de las opiniones de los artistas y de las de
otras personas, —sobre los que no vamos a detenernos por no
ser importantes-, se reafirmaron dos posiciones opuestas
sobre el conocimiento que los críticos debían tener de las
técnicas artísticas. Una de ellas defendió la necesidad de
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que esos críticos tuviesen una preparación sobre los
procedimientos del dibujo y de la pintura para así poder
enjuiciar más objetivamente las obras de arte. A ésta se
opuso la sustentada por quienes valorando más en la obra la
creación que la técnica (la “cocina”), consideraron esa
preparación innecesaria.
Al igual que algunos artistas acusaron a la crítica de
perjudicar al arte, lo hicieron críticos como Gil Fillol,
pero refiriendose, no a la crítica española del momento,
sino a la extranjera (y en cierta medida, pero menos a la
española) de la época de entreguerras. Según Fillol la
crítica, al inmiscuirse en la pintura al ser ambas cultiva-
das por la misma persona (casos del artista-escritor, y del
pintor-escritor), provocó los movimientos de vanguardia,
nefastos para la pintura; por lo que había que volver a una
distinción tajante entre critico y artista (97).
Mientras la generalidad de quienes se ocuparon de la
crítica coincidió en que la función principal del crítico
era, o debía ser, la de ejercer de mediador entre artistas
y público, no lo hizo respecto a qué debía destacarse más
en las obras.
Como hemos escrito en otro lugar, en los años inmedia-
tos a a la guerra los artistas, intelectuales y críticos
fascistas, fueron los que más importancia concedieron al
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asunto en la obra de arte, pero también lo hicieron otros
conservadores, a los que sería un error motejar, sin más,
de fascistas (98).
Manuel Abril propuso para las exposiciones oficiales no
asuntos, sino “grandes temas plásticos y humanos” (el pri-
mero de todos el cristianismo, otros: la Maternidad, el
Trabajo, la Amistad, la Patria, la Muerte, la Gloria, la
Familia, la Castidad, la Alegría,...), que enriquecerían
tanto al arte como al público y a los artistas (99). Tam-
bién creyó conveniente que algunos pintores pintasen gran-
des “glosas históricas hispanas”, pero de una manera que no
fuese la típica y consabida pintura de historia (100).
Años antes (en 1939), había escrito: «El arte necesita
ser a veces recordatorio eficaz de altos ejemplos. Es una
de sus misiones» (101).
El mismo, preguntándose sobre los criterios de valora-
ción de las obras de arte, llegó a distinguir dos niveles
en los cuadros de asunto. En el primero se encontraban los
cuadros en los que “se da forma a las ideas más sublimes
que ha concebido la historia. La Sagrada Pasión, por ejem-
pío, el dolor de la Virgen Maria, la muerte en la cruz del
Señor”. En el segundo incluyó a los asuntos para cuya inte-
ligibilidad se requiere que los cuadros posean un titulo
explicativo. Pero las reflexiones de este critico no le
llevaron a caer en contenidismos; al contrario, nunca se
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olvidó de lo específicamente pictórico (102).
Gil Fillol defendió el asunto por su virtud de dar
«emoción humana» a las obras de arte (103). La “vuelta al
tema trascendente” fue, según Rodriguez Filloy, una de las
características del arte español en 1942 (104). Este mismo
crítico destacó en esos años la importancia de los asuntos
por su contenido espiritual (105).
Como comentamos en otra parte de este mismo trabajo,
uno de los máximos jerarcas del régimen, Rafael Sánchez Ma-
zas, solicitó de los artistas españoles obras al servicio
de la Patria.
La preocupación por los asuntos produjo algunos artícu-
los interesantes como el de Camón Aznar sobre las multitu-
des en la pintura (106).
Pero con todo, a pesar de las reclamaciones a favor de
una revitalización de los contenidos de las obras, la crí-
tica contenidista, que básicamente consistía en la descrip-
ción de obras, no fue abrumadora, aunque si, por supuesto,
abundante.
Si para unos el asunto era tan importante, para otros —
uno de los más significativos el critico barcelonés Jordi
Teixidor- lo propio de la obra de arte era lo formal, sien-
do el tema algo secundario, por lo que la crítica debía es-
tudiar los aspectos formales, relegando a un segundo plano
los asuntos (107).
También los aspectos formales de las obras, pero conce-
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bidos de una manera muy diferente a la de Teixidor, fue lo
que según el Director General de BB. AA. debía ser valorado
en la pintura: «los valores eternos, el buen oficio, la
sensibilidad, el buen dibujo» (108).
La calidad técnica y el buen conocimiento del oficio
que debían poseer los artistas, estuvieron relacionados con
la atribución a la obra de arte de unos valores objetivos
que identificaban con la técnica, por encima de la época en
que aquella se hubiese realizado. De ahí que tomasen como
modelos insuperables a grandes artistas del pasado —y sobre
todo a Velázquez- a los cuales los contemporáneos sólo po-
drían acercarse, pero nunca alcanzar y menos aún superar
(109).
No es extraño encontrarnos con escritos en los que se
comentaban las condiciones que deben reunir los críticos de
arte: facilidad en la escritura, capacidad de discernimien-
to, gusto, etc. Para Lafuente debían tener sensibilidad,
vocación, preparación y una ética específica (110). Para
Francés una de las máximas cualidades debía ser su sensi-
bilidad literaria (111).
En estos años centrales de la década de los cuarenta se
planteó también un problema interesante, pero sobre el que
se pasó demasiado deprisa. Nos referimos a la validez de
los juicios personales emitidos por los críticos.
Antes, Lafuente Ferrari había sido uno de los primeros
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en ocuparse de ello. Para él, los críticos, como los que no
lo son, se acercan a la obra por criterios de preferencias,
pero lo característico de los primeros es que ésas deben
estar fundamentadas (112).
A pesar de que fueron rechazadas las críticas subjeti—
vistas, a menudo los comentarios sobre el arte no pasaron
de ser hechos desde los gustos personales de los cronistas.
En 1945 y a iniciativa de la Sociedad Artística de
Barcelona el Circulo de BB. AA. de Madrid organizó un Con-
greso de Bellas Artes que aunque enfocado a los problemas
de los artistas contó con la presencia de estudios y críti-
cos, en el que se planteó una reforma del reglamento de las
Exposiciones Nacionales de BB. AA.
Desde 1942 fueron bastante frecuentes las quejas de los
críticos ante la abundancia de exposiciones y su corta du-
ración, pues, según ellos, dificultaban su labor al tener
que recorrer salas en las que la calidad no era la nota do-
minante. Por esa queja podemos observar cómo hubo una con-
cepción de la crítica como emisión de juicios sobre las
obras, más que como una labor de mediación entre artistas y
espectadores. La primera noción produjo criticas pesadas y
aburridas en las que la sucesión de nombres de artistas,
títulos de obras y epítetos a las mismas hace de su lectura
un ejercicio lento y cansado.
Las dos posturas más contrapuestas que hemos encontrado
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sobre importancia de la labor crítica fueron las de Sánchez
Camargo, quien escribió, refiriéndose a la crítica perio-
dística, que el crítico “Tiene que reflejar la verdad y,
por tanto, informar y al mismo tiempo expresar una opinión
un juicio” (113) y la de Alfredo Marquerie, para quien la
verdad era imposible de conseguir (114). También la crítica
más tradicional defendió que su fin era exponer la verdad y
entendiendo por tal, algo más que una una verdad artística
(Prados y López y López Izquierdo en «Gaceta de Bellas Ar-
tes» (115).
En general, se coincidió en atribuir al critico la la-
bar de mediador entre los artistas y el público en los sen-
tidos de orientador para los compradores, educador de los
espectadores e intérprete de las obras de arte.
Este problema llevó aparejado otro: la validez de la
crítica. Si bien prácticamente todos los que escribieron
sobre ello -sin tener en cuenta a los artistas- dieron por
hecho la necesidad de la crítica, algunos llegaron hasta a
oponerse a su existencia, pero no la forma que entonces
presentaba, sino a toda crítica, fuese cmo fuese. Así
Carlos Caba, para quien no debía aceptarse que los
críticos, siempre subjetivos, tratasen de generalizar sus
juicios (116).
La existencia de una crítica que acudía al medio que
rodeó al artista, a la época en que vivió, a su biografía
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y aún a la “raza” de aquél para explicar obras de arte del
pasado (es decir la formulación de explicaciones basadas en
la estética de Taine) y también, pero menos, para obras del
presente, fue combatida sobre todo por D’Ors, que lo venía
haciendo desde años atrás (117), por Camón Aznar (118) y
por Abril entre los que se interesaron por las artes plás-
ticas (119), y por Eugenio Nadal, entre los que lo hicie-
ropn por la literatura y el teatro (120).
Esos determinismos aparecen, más o menos asumidos, en
libros de la época como los de José Francés Madre Asturias
,
o los que C.Barberán y Marcelo Abril, dedicaron al pintor
Julio Romero de Torres.
Así, fueron muy usados calificativos geográficos para
“explicar” la obra de muchos artistas (por ejemplo: Clará
escultor mediterraneo).
Otro de los lugares comunes más repetidos fue la con-
traposición de dos tipos de artistas: los académicos frente
a los “ismistas” (121).
En este periodo hubo una crítica que no dudamos en ca-
lificar de política, ya que la crónica, el artículo, etc.
fueron pretexto para hacer propaganda del franquismo, de
modo que la crítica desaparecía (Jiménez Placer, Camargo,
(122), el malisimo J. Ciervo, Moya Huertas, Manuel Prados
Jiménez, el Marqués de Lozoya) para dar lugar al panfleto o
al libelo.
Al igual que se produjo ese falseamiento de la crítica
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se dio otro similar en exposiciones, especialmente en la~
celebradas en los primeros cinco años de la postguerra. Nos
referimos a hechos como los del XXV Salón de Humoristas, de
1940, organizado por Francés, en el que se presentaron o-
bras de inequívoco contenido político. Otras muestras como
la titulada «Así eran los rojos», de 1943, no ocultaron su
finalidad política.
También política, pero con otro carácter, fue la críti-
ca que propuso a los artistas que buscasen la inspiración y
asuntos para sus obras en la guerra civil y en la “nueva
sociedad”, para conectar así con las preocupaciones del
presente. Esta crítica, a veces dirigista y otras recomen-
dadora, no se dio de forma aislada, sino que aparece unida
generalmente a la hecha por los conservadores (Jiménez Pla-
cer, M. Prados), pero también a la efectuada por escrito—
res,criticos y artistas alineados en el régimen (123) y en
el falangismo. De entre las aportaciones de estos últimos,
las más trascendentales fueron el discurso de Sánchez Mazas
en la Exposición de Arte del Mediterráneo, al que ya nos
referimos en otra parte de este trabajo, y los escritos de
Aguiar, partidario de una pintura mural que poco después de
enunciarse se revelaría como imposible.
Cómo llevar al arte la experiencia de la guerra fue
tratado, entre otros, por Cossio (124), Sánchez Cantón, Ma-
nuel Prados López« Rodriguez Filloy,.. Pero en general se
hizo sin ninguna profundidad. Básicamente se conformaron
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con decir que era necesario, dando por hecho que el arte
acabaría reflejando los “nuevos” valores del régimen sur-
gido tras la guerra civil. No es ocioso recordar que, a di-
ferencia de lo ocurrido con la pintura del nacionalsocia-
lismo, en la que la pintura de guerra fue muy abundante, en
la española de esos años no hubo apenas. Rodriguez Filloy,
Lainez Alcalá, Pombo Angulo, Gil Fillol fueron también
otros críticos políticos
Fueron esos críticos que hemos calificado como políti-
cos los que, junto a intelectuales y algunos artistas, los
que insistieron en la posibilidad de crear un “estilo fran-
quista”.
Las pretensiones de conseguir un “estilo franquista” se
comenzaron a abandonar hacia 1943 (125). Acabada la II~
guerra mundial, ya apenas habrá defensores de esa posibili-
dad. Desde entonces, el discurso más habitual que se uti-
lizó para ensalzar al franquismo, fue destacar exagerada-
mente la protección dada por el Estado a los artistas y el
apoyo al arte a través de concursos, certámenes, etc.
Las recomendaciones más repetidas fueron, sin duda al-
guna, estas dos: 11, la hecha a los pintores para que
aprendieran de los pintores ochocentistas y de los repre-
sentados en el Museo del Prado, engarzando así con la tra-
dición española, y 2~, la dirigida a los catalanes para que
pintasen menos paisajes y se liberasen del influjo de Pa-
ns.
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La Academia Breve de Crítica de Arte ha sido desde hace
tiempo presentada como el primer paso importante dado en la
postguerra para la vitalización y apertura a nuevas formas
y corrientes, sobre todo europeas, del arte español. Esta
interpretación ya fue dada por su máximo protagonista Euge-
nio D’Ors, aun antes de finalizar las actividades de aquel
selecto grupo de críticos, estudiosos, coleccionistas y
aficionados que integraron la Academia. Y lo hizo de una
forma que no dudamos en calificar como de autopropaganda
para aquella y para él —treméndamente ególatra—, presumien-
do, siempre que hubo ocasión, de dar a conocer en Madrid a
artistas de calidad que hasta la aparición de la Breve eran
desconocidos. Esto sólo es una verdad a medias.
No olvidemos que D’Ors, presidente de las sucesivas
“clausulas” de la Breve era, a la vez, académico de la de
San Fernando, en la sección de Arquitectura, y que había
sido el primer Director General de Bellas Artes y Secreta-
rio Perpetuo del Instituto de España hasta 1942.
Junto a la ABCA, desde 1945 aparecen en Madrid gale-
rías, como “Clan” y otras, que a través de exposiciones,
catálogos y publicaciones difunden nuevos valores.
Realmente el desconocimiento del arte europeo en esta
etapa fue increible. Y los escasos comentarios aparecidos
en la prensa española se limitaron prácticamente a artistas
italianos y alemanes. Una vez acabada la segunda gran gue-
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rra, comenzaron a aparecer noticias de arte sobre artistas
de otra procedencia, pero cuando se trataba de artistas no
figurativos o expresionistas, no es raro que encontremos
interpretaciones peyorativas.
La primera actividad de la ABCA fue la exposición de un
cuadro de Nonelí, propiedad del doctor Blanco Soler, en la
Galería Biosca. Los protagonistas de la ABCA, y sobre todo,
su cabeza rectora han repetido como uno de sus logros, que
dieron a conocer a este pintor, añadiendo que su obra era
en gran medida desconocida en nuestro país. Esto puede
hacernos pensar que fue la Academia la primera entidad que
recuperó a este artista, lo cual es sólo cierto para
Madrid, pero no para Barcelona (126).
Enrique Azcoaga fue, de todos los componentes de la
Breve, el que más escribió en la prensa propugnando una
tercera vía para el arte, ya que tanto la académica como la
vanguardista carecían, en su opinión, de vigencia.
Este escritor, además de la crítica periodística habi-
tual, que hizo sobre todo para la prensa madrileña, escri-
bió ensayos en varias publicaciones falangistas y en otras
revistas culturales y de instituciones (127).
En casi todos sus ensayos defendió que la pintura espa-
ñola debía encontrar su Norte, alejándose, tanto del rea-
lismo tradicional, como de las vanguardias, ya que «un pun-
to de vista dogmático impide a académicos y modernistas
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(...) enterarse claramente de lo que sea la pintura» (128).
Propuso, —repetimos-, una tercera vía, que sería la em-
prendida en pos de la verdad artística -y que para él es-
tuvo representada en los artistas que seleccionó la ABCA
para sus exposiciones-, siendo Velázquez el referente que
siempre deberían tener presente los creadores plásticos.
Pero esto fue algo que nunca acabó de explicar con claridad
y convincentemente (129). Tras Velázquez reivindicó a Soro-
lía, pintor que -confesó—, había reencontrado tras haberlo
tenido en el olvido (130) cuando, en el pasado, fue deci-
dido partidario de las vanguardias. Actitud -esta última-
que respondió a su deseo de combatir el arte academico
(131).
La mayoría de sus ensayos y buena parte de sus criti-
cas, fueron hasta finales de la década, exposiciones, muy
herméticas demasiadas veces —lo que le supuso rechazos y
condenas (132)—, sobre la conveniencia y posibilidad de un
nuevo arte y en torno a Velázquez. De ellas las principales
son anteriores a 1947. Los más elaborados fueron «La rehu-
manización del Arte» (Revista de Ideas Estéticas, (n22, IV-
VI-1943), «Frente al academicismo y la iconoclastia (ne-
cesidad de una pintura actual) (El Español, 27-11-1943) y
«La responsabilidad del artista actual» (El Español, 5-X-
1946).
En el texto de la R.I.E., un enrevesado y aburrido en-
sayo, explicó las insuficiencias del arte académico y del
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vanguardista. Ambos eran formas artísticas realistas (el
primero “caligráfico” y el segundo “mágico”), que al tomar
a la realidad como pretexto se alejaban de la verdad (133).
En el primero de los escritos de El Esi,añol, además de
insistir en parte de lo dicho en el artículo anterior hizo
una breve historia de las relaciones antagónicas entre aca-
démicos y vanguardistas. Y, tras el rechazo del falso rea-
lismo de ambos, defendió la pintura velazqueña como arque-
tipo de verdad artística y, por lo tanto, como ejemplo para
los artistas actuales que deberían crear con un triple a—
fán: «redescubrir el mundo, (...) salvar su nobleza cordial
en la pintura (y) un deseo de valorar noblemente la vida»
(134). En el último, escribió sobre la necesidad de que los
pintores, para ser auténticamente actuales, buscasen res-
taurar la verdad. Para ello debían partir de una actitud de
humildad, distanciándose tanto de los artistas conserva-
dores como de los anticonservadores. Sólo desde la humildad
los pintores podrían «aceptar de refilón los resultados
parciales de las experiencias artísticas conservadora y an-
ticonservadora» que, simplificando, consistía en no olvi-
darse de la realidad y no limitarse a una postura de simple
copista (135). El artista actual, responsable, para ser re-
volucionario —continuaba Azcoaga— debía aspirar al logro de
reemplazar lo sensible por lo grandioso, con lo que estaría
en camino de saciar la «sed de verdad” del hombre actual, a
quien abrurria por igual tanto el arte de los copistas como
el de los “ismistas”. Y la verdad, como enseñaba Velázquez,
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radicaba en hacer un arte que fuese «concepción» (136).
Azcoaga, durante toda la década de los años cuarenta,
insistió en la necesidad de que nuestros pintores caminasen
por ese tercer camino. Así, en el balance que hizo del año
artístico de 1943, distinguió, descontando a “los valores
de José Gutierrez Solana, Daniel Vázquez Díaz, José Clará y
Manuel Hugué”, tres corrientes en la pintura. Dos nuevas,
(neoimpresionismo y “construcción”) y una ya tiempo atrás
plenamente instalada, (“servilismo académico”). Si bien en
las dos primeras podía cifrarse el futuro del arte español,
mientras que en la última estaba su estancamiento, éste no
se relizaría si los pintores se olvidaban del «sentido vivo
de quien la creó (la pintura)», y no se alejaban del neoim-
presionismo y del neoexpresionismo (137). Esa obsesión por
la tercera vía le llevó a cometer errores como el de escri-
bir que en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes se
admitía junto al arte representativo académico el “moder-
nista”, rechazándose en cambio a quienes estaban “entre el
postromanticismo y el surrealismo” (138).
Pero no fue el único en la defensa de una tercera op-
ción para el arte. Otros criticos venían insistiendo sobre
lo mismo, aunque sin la cobertura retórica de Azcoaga. Uno
de los primeros —si no el heraldo— fue el historiador La-
fuente Ferrari (139). Otros como Benito Rodriguez Filloy
reconocieron como signo positivo el abandono de los
academicismos y vanguardismos (“formulas extremas”).
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Emiliano Aguado, propuso, en una línea similar, un arte
que no fuese ni “deshumanizado”, ni ensimismado” (140)
ante la —según él— insatisfacción que nos provoca el arte
contemporáneo (141). Para él se debe rechazar, con igual
dedicación, a los artistas reaccionarios (los académicos)
y a los “ismistas” (142), pues de lo que se trataba era de
“trabajar en silencio” (143). Buena parte de las
reflexiones de este escritor fueron recogidas en su libro
El arte como revelación y en la Revista de Ideas Estéticas
.
Si Azcoaga y otros señalaron la vía de los Salones de
los Once como la necsaria para el arte español, la mayoría
se limitó a salir del paso afirmando que lo que debía con-
tar era el arte de calidad. Esto mismo dijo varias veces
Camargo, añadiendo que el arte debía aspirar a la Verdad,
con lo que se unía a aquel, su correligionario de la ABCA
(144).
Llegados a este punto de nuestro estudio es imprescin-
dible decir que hubo una coincidencia (confluencia más
bien) de varios sectores del arte y de la cultura españoles
sobre la necesidad de superar el arte académico y el de
vanguardia. Nos referimos a parte de los intelectuales de
Falange, además de a los que hemos denominado “posibilis—
tas”. La concreción plástica de la superación se localizó
en varias ocasiones: fuera del mundo oficial, en los Salo-
nes de los Once y en la “Escuela de Madrid” y, oficialmen-
te en la Primera Bienal Hispanoaméricana, si bien ésta fue




(1) La posibilidad de españolización del arte y a veces
su logro, fueron juicios frecuentes no solo entre los cri-
ticos, sino entre los artistas. Como ejemplo acudimos a Ig-
nacio Zuloaga quien escribió: «Yo no se decir cosas sobre
el Arte de hoy, y menos del de mañana; lo único que sé es
que en España hay mucho talento, y que si sabemos “españo—
lizarnos”, el arte español será el primero)> («Juicios del
año viejo», Vértice, n2 50—51, XI—XII—1941)
(2) Según Jaime Brihuega -uno de los investigadores que
mejor conoce el arte de la época de la Segunda República
española— «la producción artística que domina numéricamente
en lo que se refiere a volumen de exhibición y venta y a
ocupación de las plataformas de cristalización de la
ideología artística es heredera, sin demasiadas variantes
estructurales, de la que dominó en los ámbitos del arte
oficial durante las dos décadas anteriores. Respecto a la
incidencia de las vanguardias en esos años el mismo añade
que «Con respecto a las dos décadas anteriores, lo primero
que diferencia a las alternativas de los años 30 es que ya
han logrado ocupar un espacio en la estructura de la cul-
tura visual, incorporándose (con mayor o menor degradación
de sus coordenadas definidoras) como un lugar común, tanto
a la cultura de masas como a la de las minorías cultas.»
(J. Brihuega, La vanguardia y la República, Madrid, Cáte-
dra, 1982, Pp. 44 y 46).
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(3) La Sociedad Española de Amigos del Arte en 1943 es-
taba presidida por el Marqués de Lerma y en la composición
de su directiva eran mayoría los aristócratas. A pesar de
sus posiciones muy conservadoras entre los miembros de la
directiva estaba el Doctor Blanco Soler, que fue uno de los
miembros de la primera clausula de la Academia Breve de
Crítica de Arte y el historiador Lafuente Ferrari. Véase el
número correspondiente al cuarto trimestre de 1943 de Arte
Español. La aristocracia estaba también representada en
otras sociedades que ocupándose del arte del pasado, algu-
nas veces lo hicieron del actual. Una de las más conocidas
fue la Sociedad Española de Excursiones.
(4) Para el Marqués de Lozoya tras una época de liber-
tinaje se volvió a otra de valores eternos («El arte euro-
peo se racionalizó excesivamente. El español se salva por
su independencia y sinceridad», La Estafeta Literaria, n23, 15—IV—1944, p. 21).
(5) Por ejemplo: «Hoy como ayer, España sigue señalando
el horizonte en las generaciones de pintores (...) y es cu-
rioso, y muy significativo, anotar que en la juventud se
hace patente el deseo de aunar a los últimos hallazgos un
sentido tradicional que enlaza, en procedimiento y con-
cepto, con los maestros inmortales de nuestra pintura» (Pe-
dro de Castilla, «Arte. Meditación al termino del año», Ra-
dio Nacional, n~ 322, 7-1-1945, p. 6). Pedro de Castilla
fue el seudónimo utilizado por Manuel Sánchez Camargo, como
puede comprobarse por las críticas de arte aparecidas en
los números 316 y 317 de Radio Nacional, de los días 26 de
noviembre y 3 de diciembre de 1944.
(6) «... existe una copiosa minoría dispuesta a defen—
der cierta clase de pintura imposible, producto de la pa-
ciencia y de la constancia, al margen del dolor tremendo
que al pintar han sentido los plásticos universales de
todos los tiempos, que en mí concepto es la culpable de que
el público y la juventud española no tengan un sentido de-
masiado claro de su quehacer en este plano. En el colmo de
la soberbia, cuando se siente noblemente atacada, incordia
y funciona de manera prodigiosa hasta que convence a quien
quiere de que nuestros ataques contra su “fosilización” son
ataques a España, al Estado, a todo aquello que nos con-
siente día a día subvertir. Y claro está, en mi concepto la
crítica tiene la misión de desenmascararía», Enrique Az—
coaga, «La vida artística. Respuesta a un pintor y exposi-
ción de Vargas Ruiz», Informaciones, 5 de febrero de 1943.
(7) Vease entre otros escritos los de E.Lafuente Fe-
rrari en Vértice (n2 39) y Talo (n2 1, l—VI-1940, p.9).
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(8) Por ejemplo: Benito Rodriguez Filloy, «Resurgi-
miento social del arte», Arriba, 1-1-1942, p. 11.
(9) Por ejemplo, el hecho por Antonio Jiménez Landi en
1946: «Lejana ya la efusión panteista del impresionismo,
cansados los ojos de las cerebrales y casi algebráicas es-
cuelas que vinieron después, la pintura moderna parece que
se remansa, ajusta sus cuentas pasadas, hace balance de
fracasos y de triunfos, y se preocupa, otra vez de conse-
guir lo más difícil de todo: pintar cuadros» (Arte Español
,
tomo XVI, 22 y 3~ trimestre de 1946)
(10) Fue el crítico y poeta Luis Felipe Vivanco el más
firme partidario de un arte humano. Esa humanización hacía
imprescindible la representación de la figura humana en las
obras, que con su presencia las engrandecía estéticamente:
«Al llegar aquí debo confesar que, a pesar de mi mucho amor
al paisaje natural, en todos sus instantes fugitivos del
día o de la noche, a pesar de tantos ejercicios espiritua-
les como habré hecho ya y seguiré haciendo, Dios mediante,
en la contemplación de su hermosura, creo que en el arte
del pintor, como en el del escultor, la sola aparición de
la figura humana establece un rango estético superior. Del
bodegón o el paisaje a la figura hay siempre un paso deci-
sivo para el arte y también para el artista» («Sobre la
pintura de Benjamín Palencia», Vértice, n2 64, 11-1943).
(11) Por ejemplo, Cecilio Barberán: «Consideremos,
pues, que el mundo acaba de liquidar una herencia artís-
tica, hija de una época exenta por completo de contenidos
espirituales, de esos contenidos que dan serenidad, ampli-
tud y hondura a las creaciones del arte» («Arte y artistas
en 1942», ABC, Suplemento del 1-1—1943). «Una Nacional, ne-
cesita hoy más que nunca, para que sea auténticamente espa-
ñola, que sea una floración, un alumbramiento espiritual
sellado por la visión que tuvo en todas sus cosas el hombre
hispano (ABC, 25-V-1943). Este mismo critico había dejado
abierta la pregunta de si el arte por venir en España sería
espiritual o abstracto, uniendo el primero a la rehumaniza-
ción y el segundo al materialismo (~, 9-VII-1942). Otros
críticos y ensayistas que podemos recordar en esa misma
línea son Manuel Pombo Angulo, Vivanco (quien identificó
arte humano y arte espiritual), Luis Gil Fillol, el pintor
José Aguiar, ...
(12) La humanización y religiosidad unidas en el arte
fue destacada entre otros por Miguel Moya Huertas (Arriba
,
17—IV—1946)
(13) De entre las apologías de la obra de Sotomayor
hemos elegido como muestra esta del catalán Tristan la
Rosa: «Sotomayor tenía que ser, ante todo, pintor de caba-
llete. La tradición que en él se encarna sólo podía conti—
nuarse precisamente, en el retrato. Porque al panteismo im-
964
presionista, a la exaltación cromática de los “fauves”, al
cerebralismo cubista y a las monstruosidades sobrerrealis-
tas había que imponer, una vez más, la ortodoxia velazqueña
o la amabilidad de los ingleses; es decir, el hombre, eri-
gido en tema principal, debía ocupar, frente al paisaje y
la idea el primer término de la atención» («Arte y Artis-
tas, Fernando Alvárez de Sotomayor», La Vanguardia Espa-ET 1 w 382
ñola, 28-111-1946). Con todo, también tuvo que enfrentarse
a juicios adversos, como el aparecido en ese mismo años en
Destino (30-111-1946). Este pintor académico fue uno de los
primeros retratistas de Franco, convirtiendose en la post-
guerra en uno de los más afamados pintores de retratos de
la aristocracia española y de las jerarquías del Régimen.
(14) Este crítico, dada la dificultad de defender los
Salones, llegó a argumentar que por su caracter de acogida
a los jóvenes, tenían que ser necesariamente modestos y
que, además, no eran muestras oficiales. (J.P.L., «XVII
Salón de Otoño», Gaceta de Bellas Artes, n2 459, 1-111-1944). Sobre la Asociación véase la nota 14 del epígrafe
dedicado a las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes.
(15) Los Salones de Otoño celebrados anualmente en los
Palacios de Exposiciones del Parque del Retiro de Madrid se
organizaban por secciones (pintura, dibujo, etc) que aco-
gían un elevado número de obras en su mayoría de aficiona-
dos y domingueros, junto a obras de artistas indiscutidos y
bastante conocidos. En algunas ocasiones participaron tam-
bién artistas que sin ser los consagrados, si realizaban
obras de calidad. Aunque no eran exposiciones oficiales del
Estado, el régimen los hizo suyos y fueron, por lo tanto,
ampliamente difundidos en los medios de comunicación.
(16) Una muestra de la coparticipación de criticos en
los Salones de Otoño, que fuera de ellos eran sostenedores
de posturas distintas, es, por ejemplo, la composición del
Jurado de admisión y calificación del XX salón de 1946,
formado por los críticos Eduardo Llosent y Lafuente Ferrari
y por los artistas Julio Prieto Nespereira, Eduardo Chicha-
rro, Agustín Segura, Francisco Orduña y José Bermejo (j.~
dice Cultural Español, l-IX-1946).
El jurado calificador lo formaron Eduardo Martínez Váz-
quez, José Prados López, Joaquín Valverde, Gregorio Toledo
y Juan Adsuara (Indice Cultural Español, 28-11-1946).
(17) Ese olvido sería tras la previa aceptación de las
limitaciones. Lo que tratamos de decir es que hubo artistas
y criticos que no se preguntaron por su razón de ser en el
régimen, si no que actuaron como si el régimen no existie-
se, pero acomodándose al momento.
El alejamiento de la política rara vez fue explici-
tado.
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(18) Entre los críticos fue Eugenio Mediano uno de los
que más insistió en la ausencia de espiritualidad en el ar-
te (vease Arriba, 18-1-1941), en la denuncia de que el arte
y los artistas estaban distanciados de la vida (Arriba, 29
de enero y 2 de marzo de 1941) y en la falta de sentimiento
de los creadores plásticos (Arriba, 28-111-1941). Ledesma
Miranda, al igual que Pompey y algunos otros, lo hizo sobre
la separación arte y público.
(19) Francisco Pompey fue con una gran diferencia fren-
te a otros artistas escritores quien más artículos y libros
publicó en esos años. Lo hizo sobre todo en las páginas de
El Español. Desde la segunda década del siglo era colabora-
dor de numerosos diarios y revistas españolas y latinoame-
ricanas. Otro artista escritor fue el paisajista José López
Jiménez quien bajo el seudónimo Bernardino de Pantorba pu-
blicó bastantes libros. Menos prolífico fue Rafael Benet,
pero en cambio, sus escritos destacan respecto a los de los
otros por una calidad a la que los primeros no llegaron.
(20) «La principales tendencias que en las salas se co-
dean son: pintura de realismo de fin de siglo más o menos
agarbanzado, impresionismo de tercera mano, algún eco del
fauvismo, retorno al dibujismo, pintura plástica y restos
de tímido superrealismo... Por otra parte, coincidente con
tendencias análogas en la arquitectura contemporánea se
inicia, aún tímido, un cierto neoclasicismo» (Lafuente Fe-
rrari, «La exposición de Bellas Artes de 1941», Vértice, n2
50-51, XI-XII-1941, p. 70). «Parece iniciarse una tendencia
hacia un orden neoclásico» (Benito Rodriguez Filoy, «Arte
de España en 1941», Arriba, 1—1—1942, p. 11). «A la etapa
de expéctación ha seguido esta otra de confianza y seguri-
dad. Se aprecia en ella una corriente general de estimación
clásica de los problemas artísticos que considera superada
la etapa de los “ismos” (B.R.F., «Actividad extraordinaria.
Nota destacada en arte», Arriba, 31-XII-1943, p. 8). «Des-
pués de la perplejidad de los primeros momentos, en que
tendencias antípodas pugnaban por aparecer como representa-
tivas ha venido este periodo de relativa calma y firmeza,
en el que parecen completamente orilladas las formulas ex-
tremas y el simplismo realista» (B.R.F., «Arte. Breve ojea-
da a las Exposiciones de 1944», Arriba, 31—XII—1944, p.
23). Etcétera.
(21) Verbigracia: Francisco Cossio, «Realismo español»,
ABC, 14—111—1940, R. Gil Fillol, Vértice, 1—1941.
(22) Rafael Benet, «Las exposiciones y los artistas. La
crítica y Courbet», Destino, n2 317, 14—VIII—1943)
(23) Fue Enrique Azcoaga quien más usó la expresión
“realismo caligráfico” para referirse a los meros copistas.
De forma bastante oscura —como era habitual en él- recono-
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ció otro realismo superior («una pintura realista no es más
que aquella en la que se dan de alta y en conjunción prodi-
giosa dos rumores: el rumor del mundo y el rumor del pin-
tor») («Los dos rumores. Eduardo Vicente», Santo y Seña
,
20—X—1941, p. 11).
(24) M.S.C., «Arte y religión», El Alcazar, 2—IV—1945.
p.5. Reproducimos este texto en la antología.
(25) «Casi siempre que se habla de realismo se piensa
exclusivamente en el aspecto material de la existencia y de
la realidad, por consiguiente. Ahí se inicia el error que
luego después se agranda. La realidad que vemos ytocamos,
la física realidad que se nos manifiesta a los sentidos, es
una realidad en función de otras realidades superiores que
no pueden llegar a nosotros si no se nos dan plasmadas de
manera material, limitada y contingente. La materialidad
es, por lo tanto, el apoyo imprescindible que necesitamos
siempre como punto de partida o como punto de apoyo para
trascender a otros mundos. Así lo ha entendido España, con
más vigot que puebloalguno. El realismo a la española sig-
nifica simplemente la realización sensible de otras reali-
dades ideales.» (Citado por Angel Dotor en «La vida yel ar-
te. Originalidad y singularización del realismo español»,
Arriba España, 24-11-1946, p. 5.
(26) «El arte sacro español», La Vanguardia Española
25-VI-1939, p. 1. En la antología de textos presentamos
algunos en los que arte y religiosidad se ponen de relieve.
(27) M. Moya Huertas en Arriba, 17—IV—1946.
(28) M. Moya Huertas, en La Estafeta Literaria, n2 32,
25—VIII—1945.
(29) De los escritos de Eugenio D’Ors aparecidos en la
prensa en los que trató de arte y religión los más intere-
santes fueron los de La Estafeta Literaria (31-V-1944) y
Arriba ( 17—IV-1946 y 18—V-1950). Incluimos el texto de la
última fecah en la antología de textos.
Una acertada crítica de los errores de la panreligiosí-
dad de D’Ors es la escrita por Vicente Agruilera Cerni en
su estudio Ortega y D’Ors en la cultura artística española
,
Madrid, Ciencia Nueva, 1966, p. 117-118.
(30) M. Moya Huertas, Op. cit.
(31) Los libros de arte religioso editados en este pe-
riodo fuetron Imagineros españoles.de Pía Cargol, (1942),
El crucifijo y el arte de Anselmo Gascón de Gotor, el dis-
curso de jacinto Higueras .en la RABASF en 1944 con contes-
tación de José Francés. J. Ferrando Roig publicó libros
normativos sobre la arquitectura y las artes religiosas:
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Normas eclesiásticas sobre Arte Sacrrado. El templo y el al-ET 1 w 90 
tar, Dos años de arte religioso
.
(32) Este extracto de un texto de Sánchez Cantón es su-
ficientemente ejemplar: «Después de la guerra, el innegable
renacer de la religiosidad ostensible y el santo impulso
restaurador de las esencias perdidas, al incrementar los
encargos de retablos y pinturas, están produciendo una flo—




(34) Para que la pintura religiosa fuese espiritual era
preciso ,escribió, «una cultura religiosa superior, capaz
de saturar nuestra vida de tales contenidos. esta, con la
amplituid eterna de los principios religiosos, es la única
que puede dar a nuestro arte moderno el reflejo espiritual
que ayer le dotó de los valores que hoy son tesoro de cul-
tura que respetan y veneran los siglos» (Eccíesia, n2 318,16—VIII—1947, p.i2).
(35) Su trabajo principal fue «Arte moderno y arte sa-
grado», Cruz y Raya, n2 1, abril de 1933. En éste -según
Carlos Fernández Cuenca (Arte Español, 12 y 22 trimestres
de 19343, p. 31)— negó que el arte moderno pudiese ser arte
sacro, aunque no por ello sería antisacro. Solamente un ar-
te representativo podría servir para el acercamiento a
Dios.
(36) Santo y Seña, n2 8, 31—VIII—1942, p. 5.
(37) Ya en 1939 la Sala Parés de Barcelona, sintiendo
en el ambiente ese interés, organizó una exposición de pin-
turas del 1900. En la primavera del año siguiente, en el
Museo Nacional de Arte Moderno de Madrid y en la sala Bios-
ca hubo sendas exposiciones de pintura romántica española
del siglo XIX. El Servicio de Defensa del patrimonio Artís-
tico Nacional organizó en 1940 una exposición en Barcelona
de la obra de Fortuny, en la que reunió más de quinientas
obras. De és, de Madrazo, Palamaroly, etc, se exhibieron en
la Exposición de Acuarelas del siglo XIX organizada en 1941
por la Asociación de Escritores y Artistas Españoles.
(38) Para Llosent, Rosales siguió siendo actual y mere-
cedor de los mayores elogios. <(Es la pintura en su punto
más vivo de ejercicio, en sus más altas confluencias de na-
turaleza y espíritu, de técnica y sensibilidad» («Dieciseis
salas del Museo de Arte Moderno y dieciseis preferencias»,
Escorial, Cuadernos 37-38, XI-XII-1943) «Pero lo inmediato,
lo presente es que cuando tenemos que hablar de pintura,
aún tenemos que valernos de la nostalgia, de una nostalgia
que se remonta por o menos hasta 1873. ¡Gran fatalidad es-
pañola! ¿Por qué se nos moriría tan pronto Eduardo Rosales?
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(La Estafeta Literaria, n2 11, 25-VIII-1944).En el año 1946para Llosent el mejor cuadro del Museo de Arte Moderno era
“La muerte de Lucrecia” de Rosales (Arriba, 27—VI-1946).
(39) Bernardino de pantorba dedicó un ensayo biográfico
y critico a Rosales en 1943.
(40) La convocatoria del Concurso Nacional de Litera-
tura de 1934 pedía que los trabajos qe se presentasen exa-
minasen la línea artística establecida desde Goya hasta Zu-
loaga, pasando por Rosales y Sorolla. (Vease: Carlos Fer-
nández Cuenca, «Manuel Abril», Arte Español, Tomo XIV, 12 y
22 trimestre de 1943, p. 40).
(41) «En realidad, la “joven escuela madrileña” encuen-
tra cierta urgente necesidad a cubrir: ahí está, viva, la
herencia de los pintores decimonónicos, recogerla vale tan-
to como remediar un periodo de discontinuidad estética—
nacional. Entendamos que como escuela española se nos ofre-
ce la buena pintura del XIX. Española en temas y calidades
plásticas» (J. Trenas, «Discusión, posibilidad y encaje de
la Joeven Escuela Madrileña», La Estafeta Literaria, n2 39,
30—XII—1945)
(42) «Tenemos que volver los ojos a nuestra pintura del
siglo XIX, y en ella han de aprender los pintores de hoy
hasta qué punto nuestra buena tradición pictórica no se de-
tiene en Goya, sino que sigue. Y otra cosa aprendemos: que
en esta época, el oficio era importante» (F. de Cossio,
«Arte Moderno», ABC, 5-IV-1940, p. 3).
(43) «Un pintor no alcanza la grandeza definitiva de su
personalidad sino cuando acomete el retrato. Cuando pone su
alma en lucha o coincidencia con otra alma a través de un
rostro que le interesa» (J. Francés en un comentario sobre
la pintura de Aliseris, en la Revista Nacional de Educaci-ET 1 w 317
ón, n2 28, IV—1943, p. 68). Asó elogió Gil Fillol los re-
tratos del pintor y dibujante Ismael Blat, autor de uno de
los más reproducidos retratos de Franco: «Retratos cons-
tructivos, sólidos, de señorial empaque, correctos, fie-
les... realistas, en fin, a la manera española; pero sin
dejar de ser dinámicos, sin perder aquella condición de
cuadros a que aludíamos al hablar de las “composiciones”
(...)» (Gil Fillol, «Los retratos españoles de Blat», Vér-ET 1 w 492
tice, n2 40, 1—1941, p. 37).
(44) Así lo razonó entre otros Tomás Borrás («Conjetu-
ras sobre artes plásticas», El Español, n2 10, 2—1-1943, p.
8>. Véase también el texto de Melchor Fernández Almagro,
«Iconografía» (La VanQuardia, 3-VI-1947) y el de Luis Gil
Fillol, «Los retratos españoles de Ismael Blat», Loc. cit.
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(45) El texto más importante fue el que Sánchez Cantón
publicó en Arriba (17-IV-1943) sobre el retrato en la his-
toria de la pintura española.
(46) En varias ocasiones encontramos la expresión “arte
internacionalista” referida al arte moderno, lo que debemos
interpretar como una manifestación de la ideología naciona-
lista en el arte.
(47) El elenco de intelectuales, críticos, teóricos y
artistas, -éstos muchos menos—, que escribieron en contra
de las vanguardias, aunque no en los mismos términos, in-
cluye a Perez de Urbel, Pombo Angulo, Francés, Vivanco, Me-
diano, Ledesma Miranda, 5. Ros, Tomás Borrás, Azcoaga, Mi-
guel Utrillo, Francisco Pompey, ... En la antología de tex-
tos pueden leerse varios artículos en relación con las van-
guardias.
(48) Los textos más importantes sobre este asunto de
esos críticos fueron E. Mediano (Arriba, 19-VI-1941 y La




(51) M. Moya Huertas, «El salón del olvido», La Esta-ET 1 w 462
feta Literaria, n2 17, 1-XII-1944.
(52) La única bibliografía que conocemos sobre el pos-
tismo es el libro de Jaume Pont editado por la desaparecida
editorial catalana Edicions del Malí.
(53) Cesar González Ruano, «Los postistas», Crítica, n26, IV—1945.
(54) El libro de Ortega se había publicado en 1925 por
la Revista de Occidente. Las explicaciones de la teoría
orteguiana hechas en la postguerra fueron escasas. Una bue-
na explicación fue la de José Escobedo en su artículo «Sím-
bolos del arte canario», Revista Nacional de Educación, n2
47—48, XI—XII—1944, p. 45.
(55) Manuel Abril, Santo y Seña, n~ 8, 31—VIII—1942, p.
5. Este crítico había publicado años antes dos trabajos so-
bre el ensayo de Ortega: «Sobre la deshumanización del ar-
te», en Cruz y Raya (n2 2, mayo de 1933) y «Humanización y
desnaturalización, o lo humano y lo demasiado humano», en
Arte (nQ 2, 1933).
(56) Eugenio Mediano, en Arriba, 19-1—1941; Cecilio
Barberán, en ABC, 1-1-1943.
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(57) El impresionismo fue, con mucho, el movimiento ar-
tístico sobre el que más se escribió. En un elevado número
de artículos encontramos la acusación al impresionismo de
ser, por su desintregración de la pintura, responsable de
la crisis del arte contemporáneo.
(58) Hemos encontrado en numerosas ocasiones referen-
cias a Wilde, hechas unas veces de forma implícita y otras
claramente. Entre estas recordamos: La Estafeta Literaria,
n2 6, 31-V-1944, p. 4., n2 13, Miguel Moya Huertas, «La
crítica en el artista», Arriba España, 17-VIII-1941, José
Camón Aznar, «El arte en Madrid», Arte y Letras, n2 6, 15-VI-1943, Felipe Sassone, «Dolor y gozo del artista», ~.
Vanguardia Española, 19-VI-1944, José María Junoy, «De la
creación artística y de su ambiente», Destino, n2 417, 14-
VII—1945.
(59) F. de Cossio, «Pintura francesa», ABC, 1—XII—1943,
p. 7.
(60) F. de Cossio, «Colaboración de La Vanguardia. Pin-
tura contemporánea», La Vanguardia Española, 4-XII-1943, p.
5.
(61) Francisco de Cossio, «Pintura francesa», Loc. cit.
(62) F. de Cossio, «Actividad artística en 1943», A~Q~
1—1944.
(63) C. Barberán, «La Exposición de Artistas Franceses
Contemporáneos», ABC, 5-XII-1943, p. 19.
(64) M. Moya Huertas, Arriba, 21—XI—1943.
(65) «Ilegítima consecuencia de aquella radiante y mi-
rífica irrupción del impresionismo que renovó la pintura
europea, han tenido el interés de comprobar cómo envejecie-
ron y se descascarillaron rápidamente todas las vinculacio-
nes revolucionarias de los ismos galopantes» (J. Francés,
La Vanguardia Española, 1-1-1944). »permitió certificar la
muerte de muchos “ismos” y la supervivencia de otros» (P.
de Castilla, El Alcazar, 1—1—1945).
(66) «La Exposición de Bellas Artes de 1941», Vértice
,
n2 50—51, XI—XII—1941, Pp. 69—82.
(67) En 1944 escribió: «La critica en España apenas se
concibe sino bajo las especies inferiores de la gacetilla o
del “bombo”, de la apresurada reseña o de la propaganda
—generalmente interesada- del amigo, viene a resultar que,
entre compadres y revisteros, se va quedando sin realizar
el estudio de la producción contemporánea» (Aventura y e—
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quilibrio en el arte de Vázquez Díaz», El Español, 22-1-
1944, p. 16).
(68) Los dos presupuestos de partida de esta publica-
ción se dieron a conocer en el número cero de marzo de
1945: «La rehixmanización del arte, especialmente de la pin-
tura será uno de los temas cuyo perfil abonará desde los
primeros números de nuestra revista. La crítica de arte
tendrá en todo momento, las características del ensayo;
nunca al tratar de la obra de un artista cualquiera, tendrá
el significado de comentario periodístico».
(69) Los artículos más interesantes aparecidos en la
prensa en los que Manuel Abril trató sobre la crítica fue-
ron, para los años que nos ocupan, los siguientes: «Obras
e ideas. Disciplina de la crítica», «Obras e ideas. Bases
imprescindibles de la crítica de arte», «Qué es el criti-
co», los tres publicados en Arriba (24—1—1942, 4—11—1942 y
17-11-1943). Francisco Cossio refiriendose concretamente a
la crítica literaria pero aplicándolo también a la artís-
tica, lo hizo en «La crítica y un critico» (ABC, 12-V—1944,
p.3), entre otros artículos de menor interés. Enrique Az-
coaga trató en muchos de sus ensayos de la crítica, sin
dedicar ninguno de forma exclusiva.
(70) Parte de su discurso de recepción en la
R.A.B.A.S.F., leido el 29 de noviembre de 1938, versó
sobre la crítica de arte. Fue publicado por el Instituto de
España en 1941. Las «Tres lecciones de introducción a la
crítica de arte profesadas en el Museo del Prado» en otoño
de 1941, aparecieron en el número 14, correspondiente a
febrero de 1942, de la Revista Nacional de Educación. Como
libro se editaron por Ediciones Españolas en 1943. Una
edición más próxima a nosotros de los escritos orsianos
sobre la critica es la intitulada «Menester del crítico de
arte» editada por Aguilar en 1967. Recientemente se han
reeditado las Tres lecciones por Tecnos (1989) con una
introducción de Javier Olivares.
(71) Teoría de los Estilos. Prolusión leída por el
Excmo. Sr. D. Eugenio d’Ors en la ceremonia de su recepción
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando el día
29 de noviembre de 1938. Contestación del Excmo. Sr. D.
José Joaquín Herrero, académico numerario. Instituto de Es-
paña, Madrid, 1941, p. 7.
Para el conocimiento de la filosofía de Eugenio D’Ors
sigue siendo imprescindible la consulta del libro de José
Luis López Aranguren (1945). Hay edición en la colección
Austral de la editorial Espasa Calpe. Para la estética
dorsiana es necesario el estudio de Gabriela Zanoletti en
su libro Estética española contemporánea (Zaragoza, 1981).
(72) Teoría de los estilos. Prolusión..., p. 7
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(73) Op. cit., p. 20.
Estas fueron —según el mismo D’Ors- sus aportaciones:
“el descubrimiento del vínculo entre ciertas formas políti-
cas y ciertas formas arquitectónicas; la fecunda generali-
dad, concedida ya generalmente a la concepción de lo ba-
rroco; el desvanecimiento del fantasma de las escuelas lo-
cales en pintura y escultura; la consideración del fenómeno
Goya como inscrito en aquel barroquismo eterno y universal;
el sentido atribuible a la simultaneidad entre el popula-
rismo de la literatura picaresca española y el popularismo
de los Bassano y los Le Nain; la explicación del manuelino
portugues en función de la civilización atlántica o la de
la sinopsis lineana según el «orden gigante» del Paladio;
el establecimiento del ciclo de la imaginería policroma es-
pañola; la mancomunidad del grabado virtuosamente minúsculo
de Callot, con las convenciones del microscopio y del cál-
culo infinitesimal, conmovedora coincidencia con Lambertin;
el denominador general de franciscanismo en que se conjugan
la iconografía del Cristo supliciado, la yoga cuatrocen-
tista de los jardines zoológicos,las grandes exploraciones
geográficas y el portal lateral de San Gregorio, de Valla-
dolid; el establecimiento de la estirpe robinsoniana donde
se suceden el Autodidacta de Gracián, la novela escrita por
De Foe, «Pablo y Virginia», los antropólogos Campery Blu-
menbach, «La cabaña del tio Toin» y la pintura de Paul Gau-
guin; la atribución histórica del impresionismo artístico a
las tendencias liberales y al triunfo general de la música
en el siglo XIX, resultado son ya que garantizan la fecun-
didad de un método. No ofrezco su lista como inventario de
un botín, sino como empeño de un gaje.» (Op. cit., p. 20—
21).
(74) «El mal es que se repite aquí habitualmente aquel
dilema de fatalidad hace un momento enunciado respecto de
los regentes de Museo; a la incompetencia de la crítica de
arte periodística, enhebradora apresurada de lugares comu-
nes de primer grado, responde la incomprensiva oqueddad de
la crítica de arte historicista, incansable pespunteadora
de lugares comunes de segundo grado —pues aquí hay su gra-
duación, como en las ecuaciones de la matemática—. La pri-
mera, tarifando juicios según lo que se oye en los corros;
la otra, formulando dictámenes según lo que se lee en los
libros o en los cartones archiveros. Las dos, sin ver; en
realidad, sin ver. («Tres lecciones..., Revista Nacional de
Educación, n214, 11—1942, p. 33.
(75) Tres lecciones..., Loc. cit., 32—33.
(76) Eugenio D’Ors, Mi Salón de Otoño, Madrid, Revista
de Occidente, (Suplemento número 1 a la Revista de Occi-
dente), 1924. _En el año 1945 se reeditó en un volumen que
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recogió también los escritos de D’Ors sobre la Academia
Breve de Crítica de Arte (Madrid, Aguilar, 1945).
(77) E. D’Ors, Mis Salones. Itinerario del Arte Moderno
en España, p. 156-7.
(78) «Una tercera posibilidad de examen de los produc-
tos de arte, desde el de una obra singular ejecutada por un
artista singular hasta el de los vastos conjuntos formados
por todas las obras conocidas de una época, de una escuela
y hasta por todas las —conocidas o desconocidas— pertene-
cientes a una tradición o a un estilo. Si nos colocamos en
el punto de vista según el cual las significaciones para
ser significaciones artísticas, implican la existencia de
formas determinadas, sin las cuales dichas significaciones
serán conceptos lógicos, serán valores morales, serán emo-
ciones, serán lo que se quiera, pero obras de arte, no; si
por otra parte, al examinar las fronteras que separan el
arte propiamente dicho, el integrado por las cinco consabi-
das «Bellas Artes», de aquel otro dominio fronterizo, pero
no confundible, propio de la decoración, de la ornamenta-
ción, del arte aplicado en general, nos percatamos de que
la tal frontera pasa justamente por aquellos puntos en que
empieza o termina la asistencia de significación a las for-
mas; si, en suma, tomamos en cuenta esta verdad de que no
hay ninguna verdadera obra de arte sin un mínimo de signi-
ficación en su arabesco o un mínimo de materialidad sensual
en su asunto, quizá nos decidamos a ver como región propia-
mente habitable por la crítica aquélla en que las signifi-
caciones empiezan a ser formas y en que las formas no van
más allá del límite de las significaciones» (Tres leccio-
nes, loc. cit., p. 38).
(79) Tres lecciones..., p. 39—40.
(80) José Joaquín Herrero, Contestación al discurso de
Eugenio Dórs, en Teoría de los Estilos. Prolusión... ,p.
34.
(81) Enric Jardi, Eugenio D’Ors. Obra y vida, Barce-
lona, Aymá, 1967, p. 302. Recuérdese que Clásicismo y ba-
rroquismo eran para D’Ors los dos poíos entre los que se
encontraba el arte, acercándose a uno u otro según las ca-
racterísticas, principalmente culturales, de las distintas
épocas.
(82) Gabriela Zanoletti, Estética española contemporá-ET 1 w 312
nea. Eugenio Dórs. José Camón Aznar, José Ortega y Gasset
,
Zaragoza, Museo e Instituto de Humanidades «Camón Aznar»,
1981, p.50.
(83) Tres lecciones en el Museo del Prado de introduc-ET 1 w 16
ción a la crítica de arte. Madrid, Ediciones Españolas,




(86) Tristán la Rosa, «Arte y artistas. A propósito de
la crítica», La Vanguardia Española, 7-X-1942, p. 4. El
texto completo figura en la antología final.
(87) «Es decir, el crítico debe decirnos por qué es una
obra bella “La familia de Carlos IV”; debe luego hacernos
comprender por qué hemos de considerarla bella cada uno de
nosotros; debe, finalmente, aguzando sus explicaciones, ha-
cernos entender que dicha obra es ~ bella.». Este mismo
articulista decía del critico que ejercía su actividad en
la prensa que debía ser magistral, rotundo y claro, por lo
que debía desbancarse -continuaba— del habitual barroquismo
carente de comunicación. («Crítica de la crítica de arte»,
Santo y Seña, 15—VIII—1942, p. 11).
(88) «De la vida artística española. Crítica y Arte»,
Si, n2 26, 28—VI—1942, p. 11.
(89) «La pintura ante la crítica», Arriba, l-X-1942,
p.1l.
(90) «Sobre un entendimiento oficial de la crítica», ~
Español, 16-1-1943, p. 3. El texto completo figura en la
antología de textos.
(91) «Y claro está, en mi concepto, en mi concepto la
crítica tiene la misión de desenmascararía. La crítica no
puede estar dispuesta a que su influencia, absolutamente
perniciosa, se extienda sin parar. Y si hubo un tiempo que
para atacar a este sector anquilosado y “serio” era preciso
figurar en el bando poco seguro de la “iconoclastia”, supe-
rada esta posición, hoy es posible, por desear una senci-
lla, profunda y sentida pintura española subvertir con
nuestra crítica honesta la tabla de valores académica y la
tabla de valores (?) iconoclástica» («La vida artística...,
La Vanguardia, 5-11—1943).
(92) El texto de la copia del escrito dice así: «Hay
una póliza de una peseta cincuenta céntimos inutilizada con
un sello en tinta que dice: Ministerio de Educación Nacaio-
nal. diecisiete de marzo de mil novecientos cuarenta y
tres. Entrada.- Excmo. Sr. Ministro de Educación Nacional.-
Excmo. Sr.: La Asociación de Pintores y Escultores, decla-
rada de utilidad pública, con carácter de benéfica y hono-
res de Corporación oficial, por Real Orden de 10 de junio
de mil novecientos doce, en su última Junta general acordó
dirigirse a V.E. para exponerle el sentir general de los
artistas españoles en relación con el desenvolvimiento sis-
temático que la crítica de arte observa desde hace algún
975
tiempo a esta parte, en la seguridad absoluta de que V.E.
que en todo momento ejerce una legítima y capacitada auto-
ridad sobre la cosa artística de España, y que con tanto
amor la defiende y ampara, procurará enmendarla para bién y
tranquilidad de los artistas, que se creen perjudicados en
sus intereses materiales y en sus prestigios, perjudicando
al propio tiempo al arte español dentro y fuera de la pa-
tria. — La actuación de la crítica de arte, salvo honrosas
excepciones, está en manos de personas que acaso por el
corto tiempo de sus actividades artísticas, necesitarían un
tacto, una discreción y una prudencia en sus apreciaciones,
que sirviera de prólogo a una profesión que tan directa-
mente perjudica o beneficia a los artistas, cuando estas
virtudes no existen. — Por otra parte, también sistemática-
mente, hay un sector de la crítica que, sobre no orientar
ni razonar sus argumentos añaden a esta evidente anormali-
dad la burla, la ironía y el insulto personales, habiendo
dado lugar esta injusticia a polémicas nada agradables y a
lamentables incidentes impropios de personas que viven en
una sociedad educada y correcta.— Estando tan cerca la in—
aguración de la Exposición Nacional, tiene los artistas el
lógico temor de que se repita la campaña destructiva que
parte de la crítica hizo el pasado año y, por ello, se di-
rige a V.E. en demanda de una defensa que solo de la auto-
ridad de V.E. depende. - Acogidos todos los artistas de Es-
paña a su reconocida bondad esperan con impaciencia que
V.E. les haga una justicia que de todas suertes merecen,
siquiera sea por el tesoro espiritual que, dejan a lo largo
de sus vidas, pensando siempre en la grandeza de su
Patria. — Madrid, quince de febrero de mil novecientos cua-
renta y tres.- Por la Junta General.- El Secretario,— José
Prados López, rubrica.- ES COPIA» (AGA Educación, Legajo
29.822, caja 7.622).
Desde el Ministerio de Educación respondió el Director
General de Bellas Artes, desestimando dicha solicitud por
no considerarla de su competencia y enviándola al Director
General de Prensa y Propaganda. Desconocemos lo sucedido en
esa Dirección General.
(93) «Qué es el critico», Arriba, 17—11—1943, p. 5.
Texto completo en antología.
(94) «El módulo comparativo del critico es la intención
del autor que la misma obra deja traslucir, y cuyos grados
de perfección pueden medirse precisamente desde el propó-
sito que anima al artista. El término “logrado”, tan fre-
cuente en el lenguaje de los críticos habría de interpretar
esa proporción actual -descontados la técnica y la anécdo-
ta— de la potencial aptitud creativa. De este modo surgiría
la obra como testimonio elocuente de las desviaciones y de
los compromisos que su ejecución añadió al proyecto. Todo
el acopio de los elementos que sirven al artista para orga-
nizar un plan concreto en que se dibujen claramente las
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primeras vaguedades de la inspirtación; el controno físico
y social, lleno de sugerencias y motivos, el clima histó-
rico, en el que el arte resulta un producto cultural empa-
rentado con un vasto capítulo de antecedentes y premisas
del pasado, todo ello incumbe a la crítica de arte, la cual
también alcanza plenitud y don de magisterio cuando se pro-
pone advertir los defectos de un intento frustrado. La crí-
tica no debe ser, ciertamente, una costumbre divertida de
prodigar censuras y elogios, sino una dialéctica que recoja
con afán constructivo las alusiones gratas e ingratas que
una obra de arte hace siempre a su autor» (Miguel Moya
Huertas, «Posibilidad de una crítica de arte», El Español
,
20—111—1943, p. 5).
(95) Los artistas, cuyas opiniones se recogieron, fue-
ron once pintores y un escultor. Marisa Roesset confesó no
leer las criticas por falta de tiempo; Solana dijo que los
pintores tenían mucho que agradecer a los críticos, Hipó-
lito Hidalgo de Caviades se pronunció a favor de una cri-
tica “sincera, educativa, razonada y ecuánime, sin parti-
dismos ni fobia de escuelas”; según Segura (posiblemente
Agustín y no Enrique), el principal problema de la crítica
(el retraso de la cronica respecto a la obra comentada), no
radicaba en ella sino en el medio habitual en que aparecía:
la prensa. Pero apreciaba su función educativa tanto para
el público como para los artistas, diciendo además que an-
tes la crítica era una víctima de la política; Eugenio Her-
moso considerandose un perseguido de la crítica, afirmo que
ésta era, además de dañina, innecesaria; Bonifacio Lázaro
hizo una intencionada clasificación de los críticos: “los
que defienden la tradición de los sanos principios españo-
les y los que abogan por lo deforme, el zarpazo y lo repug-
nante”; Pedro Mozos opinó que los críticos debían dejar de
ser jueces y consejeros de los artistas, debiendo, en cam-
bio, estimular al público para que se interesase por el ar-
te, pero que lo ideal sería que los criticos fuesen los
artistas consagrados. Contrariamente a Mozos, Ignacio Pi—
nazo opinó que los artistas no debían ejercer la crítica,
ya que no serian imparciales, y añadió que una crítica bue-
na era útil y necesaria, pero que había otra dogmática o
insulsa. Finalizó achacando a la crítica la existencia de
la moda en el arte; Moises de Huerta defendió la ayuda re-
cíproca, en pro del arte, de artistas y críticos, aportando
los segundos la cultura de la que los primeros carecían,
siendo preferible la crítica hecha por personas con conoci-
mientos plásticos y una sólida cultura; Rafael Pellicer se
limitó a decir que la crítica no merecía ni siquiera que se
ocupasen de ella; según Pérez Sejo la crítica era meramente
literaria, superficial, lejos de lo que según él debía ser:
“un sacerdocio que oficia la más augusta de las religiones:
el Arte”, para lo cual sus practicantes deberían poseer una
gran cultura y un gran sentimiento artístico; Vázquez Diaz
fue quién más profundizó en sus juicios. Según este pintor
“el critico corriente sólo tiene una versión literaria de
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la pintura. No puede entenderla porque le son ajenos sus
más íntimos problemas”, lo cual se debía a que los críticos
seguían apegados al argumento, además de que ésos y los ar-
tistas vivían mundos completamente diferentes, careciendo
aquellos de una preparación técnica y de cultura intelec-
tual, requisitos necesarios para la misión divulgadora de
la crítica. Finalizó escribiendo “hay que quitar mucho de
lo abstracto y conceptuoso que hay en ella” («Crítica de la
crítica o el alguacil alguacilado», El Español, n~ 35, 26-
VI—1943,pp. 8—9).
(96) «Excmo Señor. ¡ Por ser del dominio público la in-
tensa labor cultural de esta Asociación, que V.E. digno
rector de Educación Nacional, conoce y protege con atencio-
nes que tanto nos honran y estimulan, hacemos gracia a V.E.
de la relación detallada de nuestros trabajos, que Corpora-
ción alguna logró realizar jamás con los escasos medios de
que dispone esta. No queremos en este documento molestar la
atención de V.E. ni aumentar sus preocupaciones con peti-
ciones de índole económica que siéndonos muy necesarios
quedan para mejor ocasión. Se trata Excmo. Señor de someter
a la superior consideración de V.E. una sensible omisión
que reputamos dañosa para las letras y las artes y depri-
mente para los bien ganados prestigios de esta Asociación
de Escritores y Artistas Españoles: la sistemática elimina-
ción de esta entidad de cuantos concursos, certámenes, jun-
tas y jurados oficiales se nombran y convocan por ese Mi-
nisterio de su digno cargo, a la hora misma en que aparecen
en ellos Corporaciones de actividades muy distintas a la
naturaleza de las convocatorias y a las especificas de esta
Asociación. Concretamente, y como un ejemplo que justifica
su volumen, nos referimos a la Exposición Nacional de Be-
llas Artes en cuyos jurados figura la Asociación de la
Prensa de Madrid, Sociedad de Socorros Mútuos y se omite a
la Asociación de Escritores y Artistas Españoles, consa-
grada precisamente a las Bellas Artes. ¡ Seguros de que la
acusada perspicacia de V.E. no necesita mayores esclareci-
mientos ¡ SUPLICAMOS a V.E. que se digne subsanar las omi-
siones señaladas, si estima pertinente nuestro alegato,
dando las ordenes oportunas para que en lo sucesivo no per-
manezca ausente en asuntos tan suyos la Asociación de Es-
critores y Artistas Españoles. ¡ Es gracia que esperamos
alcanzar de V.E. cuya vida guarde Dios muchos años. ¡ Ma-
drid, 18 de agosto de 1943». Siguen las firmas del Secre-
tario General y del Presidente Mariano Beníliure. (AGA Edu-
cación, Legajo 29.822, caja 7.622).
(97) «En resumen: la crítica artística literaria ha
provocado la pintura intelectualista, esa pintura cerebral
y preocupada, cuya ramificación más perniciosa fue el “van-
guardismo”. (..) La crítica literaria envenenaba la pin-
tura; pero la pintura, a su vez, fomentaba la multiplicidad
de toxinas literarias. Epoca de confusión y amalgama, donde
no podían distinguirse los límites naturales de la pintura,
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ni el área de actuación de la literatura. (...) Por for-
tuna, la reacción que se presentía desde los comienzos de
la pintura intelectualista está operando ya cara al porve-
nir. Por ahora no es más que voz de alarma. Pero eso ha
bastado para que los artistas adopten una actitud belige-
rante respecto a la crítica profesional. Injusta en unos
casos, desproporcionada en los más, errónea casi siempre,
la posición de los artistas frente a los críticos revela el
propósito de deslindar campos, o, mejor aún, de señalar
fronteras... Otra vez la crítica, aquii, y la pintura,
allí», Gil Fillol, «Presente y futuro del arte. Responsabi-
lidad de la crítica», Gaceta de Bellas Artes, n9 461,
1945).
(98) Entre los primeros destacó Rafael Sánchez Mazas,
entre los segundos José Francés, Manuel Prados, etc.
(99) Manuel Abril, «Los grandes temas plásticos y hu-
manos», Arriba, 16-XI-1941, p. 3. Vease también del mismo
autor «Obras e Ideas. La próxima exposición de Bellas Ar-
tes», Arriba, 12—IX—1941, p. 1.
(100) M. Abril, «Gustavo de Maeztu en la Exposición de
Bellas Artes», Santo y Seña, n~ 6, 30—VII—1942, p.7).
(101) M. Abril, Dos monumentos posibles, Vértice, n2
21, IV—1939.
(102) «Preguntas», Escorial. Suplemento de Arte, n2 2,
verano 1943. Cuando este texto fue publicado Manuel Abril
ya había muerto.
(103) «No defiendo el “asunto” como núcleo central del
cuadro, sino como estimulo generador del pensamiento del
artista. Puede ser, por lo tanto, una concepción histórica,
mitológica o idealista, o incluso una “manzana” de Cézanne,
si el pintor asume la responsabilidad de desenvolverlo
plásticamente, coardinarlo y vivificarlo. Prescindir del
“asunto” en ese aspecto puede significar que se sabe pin-
tar; pero no significa que se sea pintor. Hacer pintura no
es de ninguna manera crear pintura. (...) El “asunto”, en
fin, da emoción humana a la pintura, a la novela, a la mú-
sica, y los sentimientois por él reflejados, definen y va-
loran cada género» (Luis Gil Fillol en Gaceta de Bellas Ar-ET 1 w 376
tes, n~ 460, 2~ trimestre de 1944).
(104) B. Rodríguez Filloy, «Las artes en la España de
Franco», Arriba, l-X-1943, p. 3.
(105) En una de sus criticas dejó escrito: «La impor-
tancia que concedemos aquí a la elección del tema se funda
en su alcance espiritual. No importa en este caso y de una
manera inmedata la forma. El estilo, la orientación, el
rasgo inédito, vendrán más tarde con la necesidad de expre—
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sión y el afán representativo.» («Arte. salón de otoño»,
Arriba, 25—X—1942, p. 3).
(106) José Camón Aznar, «Las multitudes en pintura»,
(107) «Aún admitiendo toda la importancia del tema hay
que afirmar que éste tiene siempre un valor secundario en
relación a lo propiamente expresivo de una obra de arte. Y
es que el lenguaje pictórico no puede confundirse con la
descripción literaria o el comentario lírico. (...) En de-
finitiva son los puros valores formales y cromáticos los
que nos pueden dar la clave de la fuerza expresiva de una
obra. Los temas pueden ilustrarnos sobre contenidos espiri-
tuales de una personalidad o de una generación (...) Ya se
advierte que si atribuimos a la pura plástica el máximo va-
lor expresivo, lo hacemos partiendo de la idea de que una
línea cualquiera tiene en su proyección y su ritmo una sig-
nificación espiritual concretisima. La verticalidad o la
horizontalidad de las formas, su movimiento y ritmo, su ma-
nera de replegarse o de perderse, contienen una significa-
ción superior a pensamiento, a reaccción humana, incluso a
elemental confesión. De no ser así, la obra de arte no po-
dría tener una resonancia en nuestro espíritu (...) la for-
ma define el caracter y el valor de la obra. Y cuando ha-
blamos de forma, nos referimos indistintamente a valores
táctiles y a valores cromáticos, al secreto inherente a un
ritmo lineal o a una gama determinada.
La crítica tiene la obligación de estudiar en una obra
estos puros valores plásticos (...) Pero la crítica, por lo
general, es de un contenutismo sin base y sin substancia»
(J. teixidor, «Forma como expresión», Destino, n~ 430, 13-
X-1945. Este mismo critico se quejo de que la crítica fuese
mayoritariamente contenidista.
(108) Marqués de Lozoya, «El arte europeo se raciona-
lizó excesivamente. ...», Loc. cit.
(109) Para Francisco Pompey el arte del pasado seguía
siendo insuperable: «En el caso de un artista “novísimo”,
como en el de un artista que se presenta con “error de con-
cepto”, el deber del critico (no sectario, pues esto no es
político, ni humano) es tener muy en cuenta que la gran di-
ficultad de nuestra época es el poder compararse, igualarse
o superar a los grandes periodos del arte» (El Español, 1-
11-1947, p. 23). Manuel Prados y López escribió un “folle—
tón de Arriba” sobre los valores objetivos (formales deri-
vados del conocimiento del oficio) y subjetivos de la pin-
tura ?(estos segundos sin precisarías apenas), la dificul-
tad de superación de los maestros antiguos y la superiori-
dad inigualable de Velázquez... (Manuel Prados y López,
«Folletones de Arriba. El arte, los artistas y la crítica»,
Arriba, 13—11—1944, p. 5).
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(110) El Español, 23—VI—1945.
(111) J. Francés,«Grandeza y servidumbre de la críti-
ca», La Vanguardia Española, l0-XI-1945. No olvidemos que
este critico había sido en los inicios del siglo uno de los
primeros en transformar la crítica entonces vigente en un
género literario. Veasé el articulo de José Camón Aznar,
«El critico de arte José Francés», en Academia, ~g 19, 2~
semestre de 1964.
(112) «El critico por mucha objetividad que posea y más
sólidas coordenadas que se fije de antemano, apela ante la
obra de arte a la final reación de su simpatía: eso me in-
teresa, aquello no me interesa... Es lo propio que el ar-
tista ha hecho al crear su obra: elegir un camino, intere-
sarse por una dirección determinada. Nadie podrá negar al
critico el mismo derecho. Lo tiene, pues, perfecto para
preferir a su vez, y esta preferencia, que ha de estar dic-
tada por puros y desinteresados impulsos, puede expresarse
y articularse en una fundamentación coherente y con sen-
tido. Es esto lo que debe distinguir al crítico del que no
lo es, pues todo el mundo en una exposición mira, reaciona
y prefiere; pero es el critico el único que no puede limi-
tarse ante una obra a un encogimiento de hombros, a pref e—
nr un ¡pisch! benévolo o despectivo» (E. Lafuente Ferrari,
«La exposición de Bellas Artes de 1941», Vértice, n2 cit.,
p. 70).
(113) M. Sánchez Camargo, «Crónica de arte. Hay que sa-
ber orientar y condensar», El Español, 16-IX-1944, p. 8. El
subrayado es nuestro.
(114) A. Marquerie, «Sobre el concepto y misión de la
crítica», Crítica, n~ 1, Barcelona, XI-1944.
(115) «Ahora más que nunca el público vuielve la cara
hacia la crítica para tratar de encontrar en ella esos ca-
minos de verdad a que nos referimos. (...) Así pues, no
creemos que la misión de la crítica deba reducirse al ha-
llazgo de “una sola verdad”, sino a la búsqueda de la ver-
dad dispersa en ideas y en formas infinitas, sin ataduras
ni limitaciones. La alta misión discernadora después, de lo
malo y de lo bueno, para presentarlo con la necesaria dia-
fanidad al espectador y crear en él un sentimiento puro y
un sentido de perfección analítica, entra de lleno en el
campo de la crítica. Esta misión separativa de tipo ético y
estético, se hizo especialmente importante hace algunos
años —no nos cansaremos de repetirlo como un tópico de hon-
dura permanente, sin embargo-, cuando se rompió una con-
ducta recta con distintos matices de acierto, frecuente-
mente reclinada a un fin de siglo de notoria propensión
academicista (...) (...) Ahora -1944-, con una Patria en
cuyo patrimonio espiritual va hilvanando un arrastre he—
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roico de casi tres años, en que las ideas y aun los carac-
teres han tenido su bautismo y su renovación, se hace abso-
lutamente preciso un amplio movimiento reconstructivo. En
él tiene la crítica, reiteramos, un importante papel que
realizar» (R. López Izquierdo, «Crítica misional del tiempo
decisivo», Gaceta de Bellas Artes, n~ 459, l~ trimestre de
1944).
(116) Carlos Caba, «Psicopatología de la crítica de
arte», El Español, n~ 121, 17—111—1945, p. 4 y 16.
(117) Véase especialmente su discurso de recepción a la
Acaddemia de Bellas Artes San Fernando de Madrid y su libro
Tres lecciones de introducción a la crítica de arte
.
(118) «Hay en Goya alguna raiz racial para explicar sus
enigmas donde cada mueca lleva larvado un pesimismo casi
cósmico? Nada mas lejos de nuestros criterios estéticos que
justificar por el ambiente y aún por los azares personales
ningún pliegue de la obra de un artista» (El Alcazar, 3-1V
1946).
(119) Manuel Abril, «Revisiones. Modo de explicar los
cuadros», Arriba, 17—VI—1942, ,p. 3.
(120) «Es misión del critico explicar la obra de arte,
aproximaría, aclarando su sentido y valor, a los lectores,
y no puede hacerlo buscando sus leyes fuera de ella misma»
(Eugenio Nadal, «Sobre la crítica», Destino, ~g 325, 25-X-
1943).
(121) Así los denominó Eugenio Mediano ( ). Otra deno-
minación del mismo critico fue reaccionarios (academicistas
que vuelven a la forma) frente a abstractos (los que se
mantienen en la línea de los ismos). Véase E. Mediano, «Es-
tado actual de la plástica española», Arriba, 29-1-1941, p.
3.
(122) Uno de los textos de contenido político más
representativo de Pedro de Castilla fue «El arte bajo el
signo de Franco», publicado en El Alcazar en septiembre de
1944 (10—IX).
(123) «No pedimos, ni mucho menos, un arte adulador, ni
un arte tendencioso, ni siquiera un arte político, útil,
tal vez para la propaganda hostil para la cultura. Perp sí
un arte propio del día, que, cual todo gran arte, refleje
la verdad, el designio, el espíritu españoles. Un arte, en
fin, como fué el Arte en todos los Renacimientos» (L. Gil
Fillol, «Arte y artistas. Pintura contemporánea», Domingo
,
n~ 131, IX-1939). Incluimos el texto completo en la
antología final.
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(124) «El arte de 1940», ABC, 1—1—1941, «Actividad ar-
tística en 1943», ABC, 1—1—1944.
(125) Uno de los textos en lo que más claramente se ma-
nifiesta ese abandono es en de Francisco de Cossio escribió
sobre el balance de la actividad artística de 1943: «La re-
volcuión de efectos tan evidentes en lo político, no ha te-
nido su equivalencia en lo estético, y ni en las cifras
oficiales, Exposición Nacional y Salón de Otoño, ni en las
particulares, en los varios salones abiertos en Madrid y
Barcelona para exponer, hemos encontrado, no ya al artista
nuevo que puede llevarnos de la sorpresa a la indignación,
al grupo que, en viajes de ida y vuelta, trata de buscar
tres pies al gato.» (~, Enero de 1944).
(126) Obviando los estudios y artículos sobre Nonelí y
las exposiciones de este pintor anteriores a los años
treinta no está de más recordar respecto a las publicacio-
nes que en 1937 se incluyó a Nonnel en la obra de J. Merli,
33 pintors catalans (Barcelona, Comissariat de Propaganda
de la Generalitat de Catalunya), que al año siguiente se
publicó en Barcelona un libro sobre este artista (P.E. de
Goicoechea, Isidro Nonel, el impresionista filósofo, Libre-
ría Catalonia). En Barcelona el Salón de Arte Rovira cele-
bró una muestra de este pintor en noviembre de 1942. (Vease
la bibliografía en el catálogo de la Exposición Nonelí en
el Palacio de la Virreina de Barcelona (16 de junio a 31 de
agosto de 1981), Ayuntamen de Barcelona, Serveis de
Cultura.
(127) Durante los años cuarenta, además de critico de
arte de Informaciones, escribió en el periódico El Alcazar
.
Algunos artículos suyos aparecieron, sin regularidad, en
Arte y Hogar, El Español, Escorial, Estilo, Haz, Indice de
las Artes y su sucesora Indice de Artes y Letras, y en la
Revista de Ideas Estéticas. Escribió también para el cata-
lán Destino
(128) «Un punto de vista “dogmátizado” —si se nos acep—
ta la expresión- impide a académicos y modernistas, por
ejemplo, enterarse claramente de lo que sea la pintura.
(...) Existe una pintura y una escultura tópicas -académica
o modernista-, que en todo momento se debe rechazar...»
(«La vida artística.El arte y su tópico (Ante la próxima
inaguración de la temporada)»,Informaciones, 7—X—1942, p.
3.) Vease también: «Frente al academicismo y la iconoclas-
tia (necesidad de una pintura actual), El Español, n~ 18,
27-11-1943 y «La vida artística. Sobre unas declaraciones
de Raoul Dufy», Informaciones, 7-VII-1943;
(129) De los varios artículos en que se ocupó de Veláz-
quez el más desarrollado fue «Velázquez. El pintor de la
verdad», Haz, n~ 16, XI—1944. En su comentario de la acivi—
dad artística del año 1943 señaló a Pedro Bueno, José Caba-
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llero, Antonio Gómez Cano, F. Lorente, Sofia Morales, J.A.
Morales y Eduardo Vicente como los «continuadores de nues-
tra verdad plástica» (Escorial, Cuadernos 37-38, XI-XII-
1943, p. 159. Recordemos que fueron numerosísimos los li-
bros y estudios publicados sobre Velázquez.
(130) «Para valorar a Velázquez es preciso haberlo per-
dido en la busca de la pintura, despreciando todo lo anec-
dótico de la creación. Para valorar a un artista concluso
resulta imprescindible haber desconfiado en muchas ocasio-
nes de su honestidad plástica, con el fin de reencontrarle
en su grandiosidad excepcional» («Sorolla en 1944», Vér-ET 1 w 490
(131) Véase Vértice, n2 74 y El Español del 27 de fe-brero de 1943.
(132) Según un tal Eugenio Suarez, Azcoaga tras un len-
guaje difícil ocultaba su falta de conocimiento («La crí-
tica destructiva», Arriba, 15-XI-1942, p. 5). Ciertamente,
el lenguaje de Azcoaga era bastante confuso, pero no se le
puede acusar de falta de conocimiento.
(133) «Es necesario convencerse de que el académico en-
mohece lo representativo por la misma causa que el artista
moderno “estatiza” su plástica realidad. Y que aquél se
agarra al clavo ardiente del “espectáculo” para simular en
su conquista una palpitación ilusoria, éste depura exhaus-
tivamente la personalidad de su “magia”, con el fin de que
los resultados obtenidos no carezcan de la indispensable
vibración.» (...) «todo cuadro que no nos instala en sue
verdad madura, en su verdad superior y alta para hacernos
vivir sin que lo podamos remediar la verdad hallada que lo
sostiene, será lo que sea, pero nunca pintura, pintura sen-
cilla y fatal.» (E.A., «Rehunianización del arte», Revista
de Ideas Estéticas, ng 2, IV—VI—1943,pp. 93—105).
Azcoaga denominó pintura y realismo caligráficos a la
pintura académica que se limitaba a la copia de la reali-
dad. Otras denominaciones que empleó para esa pintura fue-
ron las de arte “pompier” -término bastante habitual en
otros críticos del momento- y “fiambre” La denominación
“realismo mágico” aplicable a las nuevas realidades del ar-
te de vanguardia la recogió de Franz Roth, autor del que
la editorial Revista de Occidente había publicado en 1927
un libro con ese titulo: Realismo mágico.
(134) E. A., «Frente al academicismo y la iconoclastia.
Necesidad de una pintura actual», Loc. cit.
(135) E. Azcoaga, «La responsabilidad del artista ac-
tual», El Español, 5—X—1946.
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(136) «La sensibilidad debe servir de camarera a la
grandeza, y en la grandez de las concepciones personales
teenmos que entender, conducida por la madurez de un orden,
nada menos que la verdad». Ibidem.
(137) «La vida artística en 1943», Escorial, XI—
XII—1943)
(138) E. A., «Carta abierta a algunos expulsados de la
Nacional de Bellas Artes», El Alcazar, 9-VI-1945. Si, efec-
tivamente, el arte académico estaba sobradamente represen-
tado en las Nacionales no es cierto que también lo estu-
viese el que Azcoaga denominó “modernista”, es decir el se-
guidor de los movimientos de vanguardia de entreguerras.
(139) Su postura fue de rechazo tanto del arte acadé-
mico de temática costumbrista como del de vanguardia “fusi-
lado de las revistas” (Vértice, 1940).
(140) E. Aguado, «El arte y nosotros», Destino, n2 264,
8—VIII—1942, p. 9.
(141) «Arte e incertidumbre», Revista de Ideas Estéti-ET 1 w 347
cas, n~ 14, 1946.
(142) La Estafeta Literaria, n2 1, 5-111—1944.
(143) «Y al salir de esta época tan llena de amenazas
se descubre un mundo ya un poco fatigado, en donde lo im-
portante es trabajar en silencio, hacerse con todos los re-
cursos requeridos por nuestro modo de sentir la existencia
y amasarías para que den cuño a obras de arte más logradas,
más hondas y con una misión que no es ni la feble y flebil
de ese arte deshumanizado que tantas polémicas costó, ni
tan sobrehumana como ese arte encerrado en si mismo que
busca goce en el despliegue bizantino del ingenio y deja al
descubierto esas raíces entrañables de la vida del hombre
que nos piden con sed insaciable ensueño, generosidad, ale-
gría y sentido humano.» (E. Aguado, «El arte y nosotros»,
Destino, n~ 264, 8—VIII—1942).
(144) «Nosotros, que ya no creemos ni en lo antiguo ni
en lo moderno, hemos hecho axioma que lo único interesante
es distinguir lo bueno de lo malo. Y no es descubrir ningún
secreto afirmar que la belleza en cualquier forma puede es-
tar encerrada. El Tiempo, que es el mejor critico, selec—
ciona inexorablemente; aunque acaso adelantándonos, o pre-
tendiendo adelantanos a su trascurso, adivinemos que la
tradición española será la trinfante» (Sánchez Camargo,
«Comentario al año artístico», Arte y Hogar, n2 11, XII-
1944, p. 23).
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«No hemos creido nunca ni en la pintura nueva ni en la
pintura vieja. En Arte puede existir el hallazgo de un tro-
zo de Belleza, en distinto modo de expresión; pero nunca
encerrado en un proceso personal y temporal con caracteres
definitivos. Tiene que tener condiciones o aspiraciones de
camino hacia la Verdad. De lo contrario perece.» («Los
alumnos de los “ismos”», Gaceta de Bellas Artes, n2 459,l~-~ trimestre de 1944).
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IV.2.3. Segundo periodo (1947-1951)
Lo más significativo fue el surgimiento de una crftica
que ya no se limitó a registrar o a potenciar a unos artis-
tas más o menos consagrados, sino que pasó decididamente a
la participación directa y combativa en pro de la renova-
ción artistica, principalmente a través de la «Escuela de
Altamira», en Santander, y de los Salones de Octubre, en
Barcelona. A este apoyo se sumarían personas procedentes
del mundo oficial participando tanto privadamente, en cuan-
to individuos interesados por el arte, como en razón de los
cargos que ocupaban.
Otro importante rasgo distintivo de este periodo fue la
aceptación de un arte no representativo como algo normal y
plenamente válido -aunque hubiese reticencias y oposiciones
(1) - y no como algo excepcional como se había hecho por
una minoría de críticos y artistas del periodo anterior
(2), de modo que se arrinconó el tan extendido tópico de la
deshumanización del arte, considerando que, o ya se había
alcanzado la humanización o se podría conseguir con un arte
que no fuese naturalista. Pero la figuración siguió siendo
hegemónica en la pintura y, aún más, en la escultura.
Consideramos ambos fenómenos más importantes que la
práctica desaparición de las consabidas muletillas sobre la
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grandeza del arte español, la influencia benéfica para el
arte y la cultura de la vida política, etc., e, incluso, de
la exposición pública de las primeras dudas sobre la vali-
dez de la pintura del siglo XIX (3).
Los sectores de la crítica continuaron siendo los de la
etapa precedente, a los que se unió otro que fue ya franca-
mente renovador. A él se incorporaron algunos críticos que
disconformes con el estado del arte español, habían mante-
nido posturas posibilistas sobre la modernización de dicho
arte sin necesidad de ninguna ruptura con precedente.
Hubo, también, una continuidad sobre algunos temas que
habían ocupado a la crítica en la anterior etapa. Fueron el
realismo, el arte religioso, las vanguardias y la propia
crítica de arte fueron los principales. Pero la prolonga-
ción temática no tuvo el mismo contenido que en el periodo
antecesor.
Sobre el realismo las aportaciones más interesantes
fueron simultáneas al primer Salón de Octubre de Barcelona
en forma de una pequeña discusión sobre los límites del
realismo y la validez de la abstracción (4) . Poco antes
Eduardo Aunós, presidente del Circulo de Bellas Artes de
Madrid desde 1948, adelantándose a la posibilidad de esa
discusión había escrito que lo verdaderamente importante
era «expresar y expresar con fuerza. (y que) Lo necesario
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es explicar, y explicar con verdadero contenido» (5).
El arte religioso fue entendido de forma mucho menos
dogmática que en el periodo precedente. En la defensa de un
lenguaje más conforme con los tiempos presentes para el ar-
te sacro, destacó la revista Aiferez —fundada bajo la advo-
cación de San Miguel Arcangel-, uno de cuyos propósitos fue
conseguir un arte y una arquitectura religiosos acordes con
las circunstancias espirituales del momento, pero «dentro
del 18 de julio y la fidelidad al Caudillo» (6) y la Re-ET 1 w 499
vista Nacional de Arquitectura, en la que el arquitecto Mi-
guel Fisac escribió varias veces en pro de una renovación
de la arquitectura religiosa, a la vez que construía tem—
píos con una estética nueva. Mientras desde esas publica-
ciones se abogaba por una asunción de los modos artísticos
que estaban siendo aceptados por el arte profano, la revis-
ta Eccíesia siguió con sus posiciones intransigentes pro-
pias de una estética neotomista. Ambas posturas tuvieron
sus correspondencias plásticas en las tradicionales expo-
siciones de arte religioso, con los concursos dedicados a
ese arte -el principal el de Montserrat-.
Pero en tanto la crítica, mayoritariamente, siguió
considerando vigente el arte religioso —ya fuese el más
conservador o el nuevo— aparecieron algunas voces aisladas,
como la de Tristan La Rosa, que afirmaron la imposibilidad
del arte religioso en el mundo moderno (7).
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Sobre el arte de vanguardia lo más destacable fue que
disminuyeron, hasta casi desaparecer, las condenas, para
ser en cambio admitido, pero mas como un fenómeno artístico
que tuvo su vigencia, que respondió a unas necesidades ya
fenecidas, que como valioso en sí mismo (8). La forma de
referirse a las vanguardias siguió siendo el tan repetido
término de “ismos”, no apareciendo más que raras veces el
primer calificativo, pero, generalmente, no en el sentido
que posteriormente se ha dado -es decir las vanguardias
históricas-, sino como un arte “adelantado” respecto al ma-
yoritario.
Finalizada la década, los críticos más avanzados ya ha-
bían asumido que la crítica de una obra actual debía ser
necesariamente distinta de una tradicional, lo cual fue una
buen punto de partida para la aceptación del arte que es-
taba por llegar.
De los diversos escritos aparecidos en esos años sobre
las vanguardias, el principal fue el de Luis Maria Saumelís
en «Arbor». En él denunció la incomprensión de este arte
por la crítica, que en ocasiones se convirtió en ataque, y,
tras hacer un repaso de la trayectoria del arte desde Tur-
ner a Van Gogh, se centró en “una idea general del arte de
vanguardia”. Lo más importante de este texto para el momen-
to en que apareció, fue sin duda el reconocimiento de que
los modos tradicionales de ejercer la crítica artística ya
no eran viables frente a las nuevas formas artísticas. Otro
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aspecto sobresaliente en ese texto de Saujuelís fue la cons-
tatación que hizo de las dificultades de entendimiento del
arte de vanguardia (9).
La reflexión sobre la crítica de arte tuvo una intensi-
dad menor que en el periodo precedente. Ahora los aspectos
tratados a propósito de su práctica fueron menos, siendo
los más importantes la Insistencia en la insuficiencia de
la crítica, por la falta de preparación de sus responsables
y el olvido de las obras, convirtiendo la crítica en lite-
ratura, y la necesidad de una independencia de los críticos
que no fuese sólamente intelectual sino también económica,
partiendo siempre de la indispensabilidad de la crítica,
entre otras cosas para poner freno a la inflación de mala
pintura. La información del II~ Congreso Internacional de
Crítica de Arte, celebrado en París, en 1948 nos permite
ver cómo ya se estaba produciendo un entendimiento del arte
contemporáneo sin las anteojeras de los años precedentes
(10).
Casi al final del periodo que estudiamos Enrique La-
fuente Ferrari dedicó una parte de su discurso de recepción
como académico de San Fernando a la relación entre la crí-
tica y la historia del arte. Para ese estudioso, ambas eran
disciplinas complementarias. La primera tarea de la crítica
era establecer «la distinción entre lo adjetivo y lo esen-
cial» en las obras de arte. Para ello, el critico necesi-
taba poseer el don de la intuición y unos hábitos científi-
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cos de trabajo. La conexión con la historia del arte radi-
caba en que para una correcta valoración de una obra debía
considerarse esa «en perspectiva histórica, enfocándola en
su momento, refiriéndola a su época y al clima espiritual
que pesa sobre su creación» (11).
Constatamos, entonces, un relativismo en la apreciación
artística, de modo que de la habitual negación de las for-
mas artísticas que se alejaban de la figuración natura-
lista, se pasó a una tolerancia. Con ello la función del
crítico de arte de revelador de la calidad de los creadores
se vería reforzada (12). Pero el relativismo tuvo que ver
no sólo con las manifestaciones artísticas nuevas, sino con
lo que páginas atrás dijimos de la “crítica estraperlista”.
Si en el periodo anterior la crítica acudió a reflexio-
nes de Ortega, aunque sin reconocer la deuda para con este
pensador, ahora, en cambio, sí se hará, pero, con todo, la
influencia de Ortega fue siempre minoritaria y de escasa
importancia (13)
De la actividad expositiva oficial la Exposición de Ar-
te Español en Buenos Aires, en 1947, puede considerarse un
símbolo del engarce entre la anterior etapa y la que comen-
zaba, pues esa muestra puede interpretarse como un compro-
miso entre Llosent, Aguiar y Sotomayor (14). Esto es, en-
tre los partidarios de una renovación -la de la A.B.C.A.- y
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los conservadores.
Las ausencias de artistas actuales en esa exposición
fue atribuida por Azcoaga a los manejos de Sotomayor (15)
Si para ese crítico faltaron artistas representativos del
momento, en cambio para José Francés, se había conseguido
“un expresivo conjunto de nuestro arte actual sin exclusi-
vismos ni vetos a las más opuestas tendencias» (16).
En 1943 se había llevado el arte español a Lisboa, en-
cargándose como comisarios de la exposición, Alvarez de So—
tolnayor, Llosent, Aguiar, Sánchez Cantón e Iñiguez. Mien-
tras que para la capital portuguesa se hizo una gran selec-
ción de expositores (64 pintores y 11 escultores), para la
argentina se ainplió considerablemente el número (125 pinto-
res y 23 escultores) (17).
En el otoño de 1947, la A.B.C.A. siguió sus actividades
con la apertura de un nuevo Salón de los Once que resultó
una continuidad de los anteriores. El de 1948, el último
realizado en el Museo de Arte Moderno, fue el que presentó
al grupo almeriense de los indalianos, siendo inagurado por
el Ministro de Educación Nacional y otras altas personali-
dades. Para entonces podemos decir que la A.B.C.A. ya es-
taba plenamente admitida por el mundo oficial, de modo que
además del apoyo institucional, encontramos coincidencias
entre los artistas de la Breve y los elegidos para repre—
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sentar a España en la mencionada muestra de Buenos Aires
(18). En el texto «La pintura española actual», publicado
por la «Oficina Informativa Española», que se editaba para
dar a conocer al actualidad española a través de una selec-
ción de noticias, se citó hasta cinco veces a la A.B.C.A.
(19).
El siguiente salón fue, como ha escrito Juan Manuel Bo-
net, “el primero decididamente moderno” (20). El salón que
hizo el número nueve, se dedicó al Salón de Octubre de Bar-
celona. En los restantes hubo, junto a artistas catalanes
renovadores una vuelta a los habituales de la Academia.
Consecuentemente con la apreciable modernización de al-
gunos salones nos vamos a encontrar con la pertenencia de
críticos renovadores a la tercera clausula, varios de los
cuales ejercían no en Madrid, sino en Barcelona.
Fue la Bienal Hispanoamericana la exposición que, según
D’Ors, ratificó que los fines de difusión y asentamiento
del arte moderno en España que se había propuesto la ABCA,
se habían alcanzado (21).
El engarce entre la A.B.C.A. y la Escuela de Altamira
se produjo principalmente a través de Vivanco, quien tam-
bién seria más tarde un protagonista destacado en la Pri-
mera Bienal Hispanoamericana. Mientras que de los académi-
cos de la Breve sólo ése fue uno de los fundadores de Alta—
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mira, esta escuela, en cambio, aportó a la Academia varios
de sus componentes (22). Estos serian, sin duda, los res-
ponsables de la renovación de los salones desde su séptima
edición, aunque, como ya hemos escrito, vuelvan a aparecer
algunos artistas habituales desde los orígenes de la Acade-
mia.
Los protagonistas de la “Escuela de Altamira” tuvieron
plena conciencia de su labor de ruptura con la situación
del arte español, y por ello plantearon como una necesidad
su deseo de partir, en arte desde, los origenes —como lo
hicieron los anónimos artistas que pintaron en las cuevas
de Altamira-, de desechar los prejuicios culturales para
poder llegar a la esencia de la creación, de regresar a la
pintura sin ningún aditamento que enturbiase la pureza bus-
cada.
Sus puntos de partida principales fueron, en un mismo
plano, la autonomía del arte, la primacía de la creación y
la independencia del artista; remitiendo a estos tres los
principios restantes (23).
Su posición sobre la crítica de arte fue la de pedir su
ayuda a favor de las tendencias innovadoras y una colabora-
ción con los artistas que las practicasen, ya que se cons-
tituyó en núcleo coordinador de los esfuerzos hasta enton-
ces dispersos, pero rechazando el eclecticismo, lo cual era
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una clara diferencia con la A.B.C.A. Según las conclusiones
de la primera reunión de Altamira, la obligación del cri-
tico era doble: «Apoyar las tentativas difíciles y aventu-
radas del artista auténtico» y «combatir la simulación y la
pereza del espíritu» (24).
Junto al papel de la crítica, las “Semanas” (25) trata-
ron otros temas cuyos orígenes se encontraban en la cultura
artistica desde varios años atrás. Fueron, principalmente,
el arte religioso, la relación entre las artes plásticas y
la arquitectura, y la creación artística, y otros de proce-
dencia más cercana, destacando entre éstos el de la abs-
tracción.
Aunque el arte abstracto no fue definitorio de Altamira
a esa “escuela” se le consideró, por parte de la crítica,
como coincidente con la abstracción («abstractivismo»)
(26).
De los certámenes surgidos en esta etapa los más impor-
tantes fueron, sin ninguna duda, los Salones de Octubre, en
Barcelona —ciudad que entró en un periodo artístico renova-
dor—, cuya aparición provocó controversias y posicionamien-
tos diferentes entre los críticos en torno al arte moderno.
Quienes hicieron las aportaciones más interesantes fueron
Sebastián Gasch, Juan Cortés, Tristán La Rosa, Juan Teixi-
dor y J. Masoliver (27).
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El primero en saludar el salón abierto en las Galerías
Layetanas en 1948 (entonces dirigidas por Juan Antonio Gaya
Nuño), fue Sebastian Gasch en un artículo publicado en Des-
tino en el cual denunció la estafa intelectual que suponía
la mediocre e ínfima pintura que entonces llenaba las salas
barcelonesas. A esta pintura la incluyó en el “arte imita-
tivo”, al que contrapuso el “arte de creación”. En ese mis-
mo texto explicó, también, que su defensa del cubismo, era
porque -según él-, este movimiento formaba parte de la lí-
nea de los valores plásticos y se había rebelado contra las
‘tendencias disolventes del impresionismo”(28). En un artí-
culo posterior precisó más sus juicios, escribiendo que la
imitación supone la decadencia del arte, y de ahí que el
arte español, prisionero de aquella, estuviese en crisis.
Que el cubismo, lejos de ser un arte obscuro era «el movi-
miento más claro del arte contemporáneo» en cuanto en él
«El cuadro tiene su significado propio, su realidad propia,
sus leyes propias». Y que el tan usado término “arte deshu-
manizado” era, conjuntamente con el de arte abstracto,
erróneo, ya que toda obra de un artista creador lo es de un
hombre (29).
Según este mismo critico el Salón de 1948 «fue el pri-
mer intento realizado después de la guerra para dar a cono-
cer de un modo colectivo y coherente los frutos de un espí-
ritu nuevo» (30)
Para Tristán la Rosa, el Salón acogió al “mal llamado
arte moderno” y «da la sensación de cobijar, como a la es—
997
tación coresponde, una pintura triste, apagada y otoñal.»
(31). Para Cortés se trataba de una «manifestación dispar
y truculenta» (fuente), además de que «como manifestación
colectiva (...) posee un gran valor. Es como un recuento de
fuerza (...) que para las huestes de la antirrepresenta—
ción, ha debido ser muy satisfactorio» (32)
En este periodo hubo una revitalización importantísima
del arte en la ciudad condal. Junto a los Salones de Octu-
bre, es imprescindible recordar la aparición de los grupos
«Lais» y el «Dau al Set».
Antes, en Zaragoza, el grupo Pórtico pasó sin tomársele
en consideración, resultando inadvertida su exposición en
Madrid (33).
1948 fue -como es sabido- un año trascendental para el
arte español. Recordemos que además de Altamira, Dau al Set
y los Salones de Octubre, hubo una exposición de litogra-
fías de Picasso en la galería Buchholz -dirigida por Azcoa-
ga- de Madrid, y en las Galerías Layetanas de Barcelona.
Fue en ese momento cuando Juan Cortés reconoció a Picasso
como el más importante pintor contemporáneo, pero se la—
mentó de las obras del malagueño, sin duda influido por las
opiniones de Eugenio D’Ors sobre este artista (34).
El principal denominador común de los diferentes acon—
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tecimientos artísticos vinculados a la renovación, fue el
resurgimiento del surrealismo, especialmente en Cataluña.
Fenómeno que no fue únicamente español, sino también euro-
peo. Pero mientras algunos críticos y publicaciones se mos-
traron abiertamente en su favor —recordemos que «Cobalto»
dedicó un cuaderno a este arte—, y que en «Arbor» se pu-
blicó un texto de cierta entidad sobre la exposición del
surrealismo en Paris en 1947 (35)-, una buena parte del
mundo artístico no se dió por enterada y otra, menor, se
opuso (36).
Fue este tipo de arte, asumido como poética, el que se
convertiría, ya en los años cincuenta, en la base de la
vanguardia española.
Hubo también un intento, bastante tímido, de relanzar
la “Escuela de Madrid”, en especial en los años 1948 y 1949
principalmente por parte de Ramón Faraldo (37)
A pesar de los nuevos críticos que se incorporaron tra-
yendo nuevos modos de hacer crítica, todavía continuaron e—
xistiendo anacronismos como los aparecidos en Mundo (n2402,
18—11—1948), la insistencia en el aprendizaje del oficio
(38), los ataques a los “ismos”... (39) pero sobre todo,
debemos destacar la violenta reacción de algunos artistas
ante la II Bienal Hispanoamericana, asunto del que en se-
guida nos ocuparemos.
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Los nuevos críticos -como el nuevo arte— debieron en-
frentarse a dificultades varias. Unas de las más graves
fueron las causadas por los ataques procedentes de los crí-
ticos conservadores que poseían poder e influencia en el
mundillo del arte. Algunos de ésos, como José Francés no
dudaron en arremeter, violentamente, contra los defensores
del arte y la crítica renovadores (40).
A pesar de los innegables avances que se estaban dando
en el arte y en la crítica, Enrique Azcoaga siguió insis-
tiendo en su, ya manida, tercera vía, cuando lo que se a—
nunciaba iba mucho más allá de sus propuestas Como inicio
de su colaboración crítica para «Indice», expusó sus puntos
de partida que nos revelan sus reticencias frente al arte
que se avecinaba (41). Al año siguiente este crítico tuvo
una actitud un tanto sorprendente después de todo lo que
había escrito en la década anterior. Se trató de su deseo
de que la crítica contase con criterios objetivos de cali-
dad para juzgar el arte moderno. De volver —como antes del
periodo de los ismos- a una situación donde la multiplici-
dad no existiera y donde hubiese unos criterios objetivos.
Para lograrlo vió necesario desarrollar una línea conti—
nuista del arte añadiendo lo aprendido con los ismos. Opi-
nión que es, tal vez, la más cercana a las sostenidas por
Eugenio D’Ors (42).
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Para entonces también comenzaron a editarse libros im-
pensables dos años antes, como los de Cirlot, Cirici Pelli-
cer, las publicaciones de «Cobalto», etc.
1949 fue un año en el que el arte abstracto tuvo, visto
desde hoy, un protagonismo relevante. Evidentemente no por-
que hubiese una eclosión de la abstración, sino porque la
presencia de obras no figurativas en algunas exposiciones
hizo que la crítica se ocupase de aquel arte con una inten-
sidad no conocida anteriomente. Camón Aznar escribió que en
arte debía contarse incluso con la extravagancia (43), y
advirtió acerca de los peligros de las “escuelas abstrac-
tas” (44). La «Revista de Ideas Estéticas» publicó una an-
tología de textos sobre el arte abstracto; Vivanco escribió
en «Escorial»; Alberto Sartoris en «Arriba España» (45).
El Segundo Salón de Octubre suscitó nuevas intervencio-
nes en torno a la abstracción y el realismo. Desde «Esco-
rial», Luis Castillo, en su crónica (46), advirtió del pe-
ligro que conllevaba la pintura abstracta: sustituir la
emoción estética por la acimiración. Además, curiosamente,
rechazó el uso del óleo para esa pintura.
Juan Cortés calificó de nuevo manierismo moderno al ar-
te abstracto y de nuevos academicistas a sus seguidores.
Para este crítico, ante las obras de esos artistas, el es-
pectador únicamente aprecia valores plásticos, pero sin po-
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der graduar su calidad artística, ni comparar las realiza-
ciones de unos y otros artistas al no existir referencias
para ello y, menos aún, entrar en comunicación espiritual
-por vía de la emoción estética— con ese tipo de obras
(47). Sebastián Gasch reveló el error de plantear el dilema
abstracción realidad como una oposición entre subjetivistas
y objetivistas, afirmando que «lo que cuenta no es sino la
calidad, lo bueno y lo malo» y adviertiendo que no se debe
confundir lo bello con lo artístico, pues también en la
fealdad hay emoción (48).
Luis Felipe Vivanco en un ensayo sobre la pintura de
Constable y de Turner, escrito a propósito de la exposición
«Cien años de pintura inglesa», fue quién más profundizó en
el tema del realismo. Aunque su aportación no participó en
la discusión que hemos estado comentando, sí vemos necesa-
rio destacar su negativa a considerar el arte realista como
la actitud primaria en arte y, también, la distinción que
hizo entre el “realismo de las formas” y el de la
“actitud”, siendo el primero compatible con el academicismo
(49).
El término “abstracto” se empleó frecuentemente en un
sentido diferente al que habitualmente se le da hoy -la au-
sencia total de figuración-. Se le entendió como un arte en
el que la prioridad es la de la forma, los aspectos forma-
les y cromáticos, por encima de lo representativo, pero
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persistiendo, aún, esto último.
Pero los momentos en los que verdaderamente se escri-
bió sobre ese arte, quedan fuera de nuestro estudio, pues
fue especialmente durante el decenio 1955-1965, de forma
coetánea a la gran irrupción del arte abstracto, sobre todo
en su vertiente informalista.
La II Bienal Hispoanamericana de Arte fue resultado de
un concurso convocado por el Instituto de Cultura Hispá-
nica, cuyo director era Alfredo Sánchez Bella. Actuó como
secretario de la bienal el poeta Leopoldo Panero, falan-
gista vinculado al grupo de Lain Entralgo.
Este certamen suscitó -como hemos adelantado— una viru-
lenta respuesta. Sus protagonistas fueron los académicos
más trasnochados y en su ataque acudieron a razones políti-
cas.
Dado el interés de las reacciones para comprender cómo
se estaban viviendo momentos de “lucha” vamos a explicarlo
brevemente.
El ataque de los sectores más anquilosados y reacciona-
rios se inició con una carta del director del Museo del
Prado. En ella bajo la duda de a quiénes debía atribuirse
el epíteto de locos, si a los artistas -verdaderamente ta-
les —eran, obvio es decirlo, los académicos—, o a los que
se estaban abriendo a nuevas formas de expresión, condenó
1003
el arte moderno (50). A éste se le unieron los artistas
Moises de Huerta, Fructuoso Orduna, Ramón Mateu y Enrique
Pérez Comendador, que, en un tono apocalíptico, acusaron a
los artistas” renovadores” de querer destruir la tradición
artística española, confundiendo a los más jóvenes (51).
Desde la crítica, el principal atacante fue José Prados Ló-
pez (52). Al rechazo de la exhibición de obras renovadoras,
se alió el diario «Madrid», que amplió el caracter político
del asunto afirmando que se asistía a una contraofensiva
roja en el mundo de la cultura y otras lindezas semejantes.
La principal defensa vino de artistas e intelectuales
que aunque comenzaron negando que se mezclase la política y
el arte, acabaron por entrar en el terreno de juego marcado
por el diario madrileño, al afirmar que su españolidad, ca-
tolicismo y militancia franquista no estaba reñida con su
arte, sino que, al contrario, ese iba unido a aquellas
(53).
A esa polémica que trascendió los límites de la Bienal
para transformarse en la validez del “arte nuevo” -al que
entonces comenzaba a denominarse “vivo”-, y el “viejo” se
añadieron las voces, mucho más reflexivas, de Eugenio
D’Ors, Manuel Sánchez Camargo y Enrique Lafuente Ferrari.
El primero escribió en «Arriba» un breve texto en el que
descartaba tanto el arte puramente imitativo como el abs-
tracto e insistía en la necesidad de una tercera vía, como
lo habían hecho antes, además de él mismo, Enrique Azcoaga
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y otros miembros de la Academia Breve (54). Las interven-
ciones de aquellos dos historiadores fueron mucho más im-
portantes,, convirtiéndose, —sobre todo la de Camón Aznar—,
en ensayos sobre los caracteres del arte contemporáneo. Se-
gún éste lo más definitivo era la libertad creadora con la
consiguiente dispersión de gustos y técnicas. Lo cual re-
percutía fuertemente en la crítica obligada a hacer frente
a tendencias diversas, e incluso contradictorias (55). Sin
duda ese ensayo de Camón puede considerarse como uno de los
más lúcidos e interesantes de los escritos en la época.
A punto de finalizar la polémica, la revista «Indice de
Artes y Letras» dedicó un editorial a ese asunto. En él, se
rechazó el planteamiento de la discusión en los términos de
arte viejo frente a arte nuevo, pues en cualquier tendencia
se puede descubrir -se escribió-, buenos y malos artistas,
no existiendo escuelas que intrínsecamente fuesen ni radi-
calmente buenas, ni malas. Pero el editorialista precisó
que estaban a favor del arte moderno, entendido éste como
el propio de nuestro tiempo (56). Intencionadamente, sin
duda, no se hizo alusión a los argumentos políticos que se
habian emitido en la polémica.
Las reacciones provocadas por la Bienal se mezclaron
con las suscitadas por el telegrama a Picasso, original de
Dalí , en el que le mostraba su reconocimiento en cuanto
gran artista español, a pesar de su ideología comunista. El
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cable añadió nuevos tintes políticos a la polémica, provo-
cando reacciones completamente opuestas como las del acadé-
mico de la Lengua, Federico García Sanchiz, rechazando de
plano a Picasso como hombre y artista y la de Dionisio Ri-
druejo (57). Este, tras elogiar la obra del malagueño, cri-
ticó duramente la “miopía cultural” y “cerrilismo político”
de los opositores.
Poco después se entabló una nueva discusión, menos in-
tensa que las anteriores, a propósito del surrealismo;
siendo sus protagonistas el doctor López Ibor y el pintor
Antonio Saura. Pero esta controversia rebasa los límites de
nuestro trabajo (58).
El historiador Francisco Calvo Serraller ha destacado
que lo insólito de ese certamen fue que los artistas y los
críticos más avanzados obtuvieron el apoyo institucional
con lo que, con sus palabras, «se puede afirmar que se ce-
rraba un periodo y se iniciaba otro, que no estará exento
de graves problemas y contradicciones, pero dentro de un
panorama ya cualitativamente distinto» (59) Pero no olvide-
mos el anterior apoyo dado a Altamira y a Los Indalianos,
si bien eran ayudas “locales” de menor entidad.
No hay duda que en la Bienal hubo una intencionalidad
política, aunque fue menos burda que en las que años atrás
de habían realizado. Puede apreciarse desde el hecho de que
la muestra se organizase «para asociarse con el mayor es-
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plendor posible a los solemnes actos del Centenario de los
Reyes Católicos y de Colón» (60). Es decir, los deseos de
enlazar con el pasado glorioso español e imperialismo his-
pano).
El apoyo del sector “falangista liberal” -simbolizado
en Ridruejo y Vivanco— a esa Bienal es también una muestra
de la continuidad de la “estética” que aquel venia preconi-
zando, pero también del paso adelante emprendido por esos
intelectuales falangistas en favor de la renovación artís-
tica.
La intensa ocupación que sobre temas de arquitectura
existió en los años inmediatos al final de la guerra, que
fue practicamente abandonada hasta finales de los cuarenta
por casi todos los que se interesaron por las artes plásti-
cas (61), volvió a ser retomada pero ya no pensando en la
posibilidad de crear un estilo arquitectónico apropiado al
nuevo régimen, sino en cuanto arte que para ser tal no de-
bía dejarse exclusivamente en manos de los técnicos. Desde
las reflexiones habidas en la Escuela de Altamira y sobre
todo desde el comienzo de los años cincuenta podemos ver el
precedente de lo que desde la segunda mitad de esa década
sería “definido” como la «integración de las artes» (en la
arquitectura).
Otras manifestaciones de los cambios que se estaban
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dando son las censuras que se hicieron al arte de los años
anteriores, a la actividad expositiva oficial y paraoficial
y a los anteriores reconocimientos dados a algunos artistas
(62), de modo que finalizando la década algunos críticos
reconocerían el penoso estado por el que el arte español
había pasado. Quien más claramente lo expuso fue Juan Ramón
Masoliver (63).
También encontramos quejas ante el aislamiento en que
se encontraba el arte español y razones a favor de viajar
al extranjero. Recordemos que hasta el año 1947 no se res-
tauraron las pensiones para artistas en la Academia de Ro-
ma. Enrique Lafuente Ferrari extendió su queja no sólo a
la situación advenida tras la guerra civil, sino a las de
épocas españolas, lo que le llevó a escribir, acertadama—
nente que el aislamiento era un fenómeno exclusivo de tal o
cual régimen político (64)
De modo que lo que antes se había juzgado positivamente
—salvo excepciones como la A.B.C.A.- como la incontaminaci-
ón de nuestro arte ante las enfermizas corrientes artísti-
cas foráneas, ahora se vió, correctamnete, como un mal para
el arte español.
Por contra se comenzó a recordar, elogiándolas, algunas
actuaciones renovadoras de la época republicana (Aunos, Az—
coaga) (65).
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La renovación artística que principiaba coexistio con
arcaismos como los salones de Otoño, cuyos organizadores
intentaron el reconocimiento oficial de los mismos (66);
las muestras de obras de los artistas premiados en las Na-
cionales que organizó el Círculo de Bellas Artes de Madrid,
Los Salones de Acuarelistas, las propias Exposiciones Na-
cionales, (la medalla de honor de la de 1948 recayó en Eu-
genio Hermoso) etc. etc. También continuaron publicándose,
aunque con menor intensidad, libros claramente obsoletos
como el de Juan Alvárez de Estrada La extravaqancia de la
pintura moderna. Además, aunque en los tres últimos años de
la década de los cuarenta y en el primero de la que comen-
zaba, el número de estudios publicados sobre artistas reno-
vadores fue importante, todavía los consagrados (Vázquez
Diaz, Solana, Sert, Pérez Comendador, Beníliure, Clará y,




(1) Un ejemplo de la abierta oposición al arte abs-
tracto que todavía se mantendría por bastante tiempo es la
información que la revista Indice de las Artes dió sobre el
“Salon de las Nuevas Realidades” de paris de 1947:«. . .No
queremos gastar papel en reproducir algunas de las “obras”
presentadas, que si bien podrían ser de interés para alguna
revista festiva, a nosotros no nos hacen gracia alguna.
Señalamos únicamente de paso esta manifestación de la
idiotez para dejar constancia de nuestra especial repugnan-
cia por los abortos» (Indice de las Artes, n~ 15, X-1947,
p. 6).
(2) Un precedente digno de recordar es el del pintor
argentino afincado en Mallorca Tito Cittadini. Vease «Pre-
textos. El pintar bien y el hacer buena pintura», Revista
,
Palma de Mallorca, IV-1945, Pp. 12-13.
(3) Jordi Teixidor fue uno de lo que supo ver el gran
fallo de tanta pintura del siglo pasado: la preocupación
por lo narrativo, lo que la condujo a la anécdota. Vease:
Destino, 5-VI-1948). La posición opuesta puede verse en el
Secretario Perpetuo de la R.A.B.A.S.F., José Francés quien
en 1950 todavía seguía apreciando, y reconociendo, una re-
vitalización de la pintura ochocentista («El año artístico
1949», La Vanguardia Española, 1-1-1950, p.5)
(4) Simplificadamente se trató de las posturas sos-
tenidas por Sebastian Gasch y Juan Cortés. El primero de-
fendió arte de creación -ejemplificado en el cubismo- y
atacó el arte imitativo -que era el considerado realista-.
Juan Cortés, en cambio, rechazó el arte moderno y con él,
el cubismo, por considerar que aquel estaba “perdido en un
exceso de lucubraciones”. Un tercer critico, Juan Teixidor,
terció distanciándose de ambos y precisando que los dos
erraban al aceracrse a la obra de forma prejuiciosa. Los
tres artículos aparecieron en los números 578, 579 y 581 de
Destino, en octubre de 1948.
(5) Eduardo Aunos, «El artista nuevo», La Vanguardia
Española, 18—11—1948.
(6) La revista se inaguró (en 28-11-1947) con un im-
portante texto sobre el arte religioso en Europa y en Es-
paña. La frase entrecomillada apareció en el número 14-15
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(7) «Pintores monserratinos», La Vanguardia Española
,
7-VI-1947, p. 4. La obra artística que más tinta suscitó
fue la crucifixión que el pintor Benito Prieto presentó en
la Nacional de 1948.
(8) Esa aceptación llegó, incluso, a ser asumida por
sectores que nunca se habían distinguido por su espíritu
aperturista. Es el caso del catedrático de Estética de la
Universidad de Madrid, José María Sánchez de Muniain, quien
escribió en 1948 que «quien a estas alturas le niegue el
pan y la sal al arte de vanguardia está condenado al fra-
caso histórico» («Arte vital y arte acongojado. Reflexiones
sobre lo español y lo europeo en el arte actual», Criterio
1—VIII—1948, p. 12).
(9) «Confesemos antes que se ha llegado a un momento en
que ya no es posible hacer honradamente y por los métodos
tradicionales una crítica, no ya de una Exposición, sino ni
tan sólo de un cuadro. Los comentarios críticos sobre el
color y el dibujo son ya un lastre que produce el efecto
contrario al que se pretende.» (...) «Trabajo ímprobo el
comprender el arte de vanguardia. Me asombra la audacia de
estos jóvenes que, llenos de santo fervor, se atreven a or-
ganizar Exposiciones colectivas que van de lo “abstracto” a
lo “neo—surrealista”, sin comprender que no está en nuestra
capacidad de contempladores, de degustadores de arte, el
intrdoucirnos en tan varia cosmogonia» (Luis María Sau-
melís, «Algunas ideas sobre el arte de vanguardia», Arbor
n2 40, abril de 1949, Pp. 493-511. Las citas aparecen en
las páginas 508 y 409).
(10) Una muestra clara es el articulo de Santos Torro-
ella en Revista de Ideas Estéticas, n2 28 , X—XI-XII—1948.
(11) E. Lafuente Ferrari, La fundamentación y los pro-
blemas de la Historia del Arte. Discurso leido en sesión
pública el día 15 de enero de 1951 en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando de Madrid.
(12) Como ejemplo de lo que escribimos hemos elegido
estas palabras del catalán Tristán La Rosa: «Así, pues, lo
que en principio precisa valorar no es el sentido de la es-
tética, sino la perfección con que tal estética ha sido se-
guida o creada. Un pintor “fauve” puede ser tan bueno como
un pintor realista, y éste tan diestro como un pintor im-
presionista. Por esto la labor del critcio no es condenar o
alabar a los pintores teniedno en cuenta su filiación, sino
apreciar su categoría artística» (La Vanguardia Española
,
13—V—1947, p. 6).
(13) Ortega dió en 1947 cuatro conferencias sobre Ve-
lázquez en la Real Sociedad Vascongada de Amigos del país y
salieron a la luz sus ensayos sobre Velázquez y Goya. En el
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número 32 de ínsula (5-VIII-1948) Enrique Lafuente Ferrari
hizo un reconocimiento de la importancia de Ortega para la
historia y la crítica de arte.
(14) El comité organizador estuvo presidido por el
Marqués de Lozoya, siendo su vicepresidente el Director Ge-
neral de Relaciones Culturales y vocales el director y el
subdirector del Museo del Prado, Alvárez de Sotomator y
Sánchez Cantón, el director del Museo de Arte Moderno
Eduardo Llosent y el pintor José Aguiar. Actuaron como se-
cretarios el Jefe de la Sección de Fomento de las Bellas
Artes, Ramón Manchón y Herrera y el Secretario de la Emba-
jada de España en Buenos Aires. (Catálogo de la exposición,
Madrid, s.a. : 1947, p. 11)
(15) Indice de las Artes, n~ 15, X—1947.
(16) «El año artístico 1947», La Vanguardia Es-ET 1 w 374 
pañola,,9—I—1948, p. 3).
(17) Exposicao de Pintura e Escultura Espanholas (1900
-
1943’i, (Lisboa. Salas da Sociedade Nacional de Belas Artes,
Novembre de 1943), Lisboa, 1943. Exposición de Arte Español
Contemporáneo. Pintura y Escultura (Buenos Aires, 1947),
Madrid, s.a. (1947).
(18) En los curricula de los artistas que figuraron en
el catálogo de la exposición se incluyó como un mérito más
la participacipón en muestra de la Academia. Fue el caso de
lo pintores José Aguiar, Maria Blanchard, Pedro Bueno,
Francisco Gutierrez Cossio, Alvaro Delgado, Rafael Duran-
camps, Antonio Gómez Cano, Gutierrez Solana, Benjamín Pa-
lencia, Pedro Valencia, Daniel Vázquez Diaz, Rafael Zabale-
ta y de los escultores Angel Ferrant, Gargallo y Planés.
(19) «La pintura española actual», Oficina Informativa
Española, Madrid, 1949, Pp. 105—110.
(20) J. M. Bonet, «De una vanguardia bajo el fran-
quismo», en AA.VV., Arte del franquismo, Madrid, Cátedra,
1981, p. 209. Los artistas seleccionados fueron Torres Gar-
cía, Zanini, Miro, Dalí, Padros, Oteiza, Zabaleta, Puig,
Tapies y Ponc.
(21) Texto de presentación del IX Salón de los Once
(1952). Recogido en el catálogo de Multiud, Pp. 29-31.
(22) Según la crónica que sobre el VI Salón de los Once
apareció en Arriba (19-XII-1948) en ese momento pasaron a
ser nuevos académicos Angel Ferrant, integrándose en la
primera clausula,y Mathías Goeritz y Galindo, quienes lo
harían en la segunda. Rafael Santos Torroella, Ricardo Gu-
llón, Pablo Beltran de Heredia y LLoréns Artigas, todos e-
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líos participantes en el Primer Congreso Internacional de
Arte organizado por la Escuela de Altamira participaron
también en la Breve.
(23) Los principales textos que aparecieron en la
prensa (revistas culturales) en los que pueden leerse los
“postulados” de Altamira son el escrito por Eduardo Wester-
dahí en ínsula (n~ 47, 15-XI-1949) -que reproducimos en la
antología de textos— , el de Sebastián Gasch en Destino
(29- X-1949), que dió a conocer en Barcelona los acuerdo de
la Primera Semana de Arte organizada por la Escuela en sep-
tiembre de 1949, y el de Ricardo Gullón en Correo Literario
(nQ 2, l5—VI-1950). Este escritor y critico fue desde el
diario Alerta de Santander uno de los principales propaga-
dores de las actividades de Altamira.
Buena parte de los escritos de Gullón se incluyeron en
su libro De Goya al arte abstracto, editado por.Ediciones
Cultura Hispánica en 1952.
(24) Ricardo Gullón, «La Escuela de Altamira», Correo
Literario, n2 2, 15—VI—1950, p. 6.
(25) Los textos y conferencias de las “semanas” se
publicaron en coedición “Bisonte—Escuela de Altamira”,
Madrid-Santander, 1950.
(26) Criterio, n~ 42, 15—VII—1948.
(27) Sobre el primer Salón: 5. Gasch, «Al margen del
“Salón de Octubre”. Arte imitativo y arte de creación»,
Destino, n~ 578, 4—IX—1948, p. 14—15; Tristán La Rosa,
«Primer Salón de Octubre», La Vanguardia Española, 21-
X-1948; J. Cortes, «El 1 salón de Octubre», Destino, n~
585, 23-X-1948. Sobre el segundo: 5. Gasch (Destino, n~
628, 20—VII—1949, p.l5), J. Cortés (Destino, n~ 636, 15—
X-1949, p.l5-16), J. Masoliver (La Vanguardia Española, 29-
X-1949, p.4). El artículo de Gasch citado en primer lugar
figuran completo en la antología de textos.
(28) Sebastian Gasch, «Al margen del “Salón de Oc-
tubre”. Arte imitativo y arte de creación», Destino, n~
578, 4—IX—1948.
(29) «La línea más horra de figuración , el punto más
desprovisto de representación, relatan siempre al hombre
que los ha engendrado. Y un punto, una línea de Miró, serán
siempre muy distintos de un punto, de una línea que Pica-
sso. Cuando Leger o Braque cubren el lienzo blanco con sus
rasgos alternativamente autoritarios o trémulos, violentos
o sutiles no vayan ustedes a creer que se entregan a una
actividad de decorador que adorna con pasividad una super-
ficie determinada. Cada pincelada suya está estrechamente
ligada a un movimiento profundo, obedece a una reacción
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plástica y psicológica a la vez.» (5. Gasch, «Crisis de
imaginación», Destino, n2 586, 30—X—1948, p. 15).
(30) Destino, n~ 628, 20—VIII—1949.
(31) La Vanguardia Española, 21-X-1948, p. 4. Reprodu-
cimos el texto completo en la antología.
(32) Destino, 23—X—1948
(33) En Madrid expuso en la galería Buchholz en junio
de 1948. De esta muestra sólo hemos localizado el aviso de
la inaguración en el ABC de 20 de julio de 1948.
(34) Juan Cortés, «Arte y Letras. Picasso», Destino, n~
525, 1-1-1949. El principal articulo que sobre Picasso
apareció en esta etapa en la prensa fue el de Ricardo Gu-
llón «Nota incompleta sobre Picasso», Insula, n2 34, 15-
X—1948, p. 2 y 7.
(35) Luis M~ Saumelís, «La Exposición del surrealismo
en París, 1947», Arbor, n~ 27, 111—1948, Pp. 436—443.
(36) El uno de septiembre de 1948 la revista Criterio
publicó un artículo («Salvador Dalí en España») sin firma
en el que se condenaba el surrealismo y de paso a los ar-
tistas renovadores.
(37) Véase su balance del año 1947 en Arte y Hogar (n~
4, 1—1948, p. 34—38) y «Los pintores del año 1949», en Re-ET 1 w 498
vista Nacional de Educación, n2 92, 1949, Pp. 83—89 , ar-
tículo que era casi una copia del precedente. Según este
crítico el «grupo o promoción de artistas nuevos, cada vez
más coherentes en su voluntad» constatable en Madrid se
caracterizaba, además de por esa volición, por «la exalta-
ción de las sensaciones de “vida”, sobre las “estéticas” o
“estetizantes”, por «comenzar en donde el arte llamado
museal termina, atribuyéndole el respeto que le es debido,
pero dando por definitivamente e incomparablemente realiza-
dos los principios de que aquél se nutría», por su “actitud
moral”, su abandono de «la arrogancia, el preciosismo, la
grandilocuencia», por «la humildad, (el) oficio esencial,
la dicción personal sobre la escuela», por las soluciones
formales que pasaban de los “viejos residuos grecolatinos”
de siempre a “elementos de aparente filiación francesa o de
primaria ascendencia ibérica” (que para él era un rescate
de lo hispano, pues el arte francés desde comienzos del si-
glo estaba capitaneado por españoles).
(38) Por ejemplo el crítico Mariano Tomás en ABC (10-
1-1947) defendió el retrato y el aprendizaje académico como
la mejor oposición a los “ismos”.
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(39) Un obsoleto ataque fue el de Jacinto Miquelarena
en ABC: «El arte degenerado en Londres» (~, 16-XII_1949).
(40) Para Francés el crítico “nuevo” era un «pedan—
tucho, hurgador de ficheros y comprarevistas foráneas» («El
perfil de los días. El modelo que ha perdido sus pintores»,
El Alcazar, 24-V-1950). El arte nuevo era “mosntruoso y de-
forme” («vacaciones de arte», La Vanguardia Española
,
15—VII—1947, p. 6).
(41) «... no es posible por más tiempo valorizar “lo
nuevo”, con exclusión inevitable de todo lo viejo, cuando
lo nuevo en arte se limita a la novedad de dicción, y en el
más corriente de los casos, a situarse “ a la page” de to-
das las novedades que se llevan por ahí (...) Sentimos mu-
cho afirmar que un artista, que nos acerque mediante el
juego de “formas viejas” una verdad legalmente alcanzada,
nos interesa doblemente; que aquellos “modernistas”, que
valiéndose de nuestra consideración de hombres actuales nos
“estafan” con originalidades, retóricas más o menos en bo—
ga, dicciones sin contenido, etc. etc.» (Enrique Azcoaga,
«Crítica de arte. Disposición crítica al comienzo de la
temporada», Indice, n2 23, X-1949b Pp. 8—9).
(42) Clavileño, n~ 4, VII—VIII—1950
(43) ABC, 18—X—1949.
(45) Los textos seleccionados fueron de Kandinsky, Lho-
te, Read, Doerner, venturi y Servranckx (R.I.E., n2 25, 1—11—111-1949, PP. 75—107). El articulo de Sartoris se pu-
blicó en Arriba España, en enero de 1949. El de Vivanco en
el cuaderno 62 de Escorial (X-1949).
(46) Luis Castillo, «II Salón de Octubre de Barcelona,
en Palma», Escorial, Tomo XX, Cuaderno 64, XII-1949, PP
1107—8,
(47) «No pretendiendo éste (el arte abstracto) darnos
ninguna sensación equivalente a la de la realidad visible y
si presentarnos sólo la copia de unas supuestas imágenes
interiores —subsconscientes, ultrasensibles, sobrerreales,
oníricas o lo que sea— del autor, perdemos toda posibilidad
de confrontación para hacer nuestro juicio. Y menos aún po-
demos fingir tener una sensibilidad tan múltiple, variable,
polimórfica y proteica como se necesita para conmoverse in-
distintamente y saborear en toda su profundidad lo que en
las realizaciones de estos nuevos academicistas nos es
ofrecido como la más pura expresión de lo más hondo del al-
ma de cada cual. Si podemos apreciar el puro valor plásti-
co, independiente de toda representación, de unos espacios
bien distribuidos, unos acordes coloristicos bien estable—
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cidos u otras condiciones de la misma categoría, no podemos
llegar a más sobre una creación con la que no nos hallamos
en ninguna correspondencia espiritual. Hay quienes van in-
cluso mucho más lejos y saben ver en ella inconmensurables
caudales de profunda filosofía. No podemos menos de feli—
citarles por su sagaz imaginación.» (Juan Cortés, «El “ma—
nierismo” moderno», Destino, n~ 623, 16—VII—1949, p. 15).
(48) 5. Gasch, «Aspectos del Arte contemporáneo»,
Destino, n2 625, 30—VII—1949, p. 16.
(49) Luis Felipe Vivanco, «La evasión hacia las cosas
(Sobre el realismo de Constable)», Escorial, Tomo XIX, Cua-
derno 56, 1949, Pp. 177—187.
(50) Fernando Alvárez de Sotomayor, «Quiénes son los
locos», Madrid, 7-XI—1951. Reproducimos la carta en la an-
tología de textos.
(51) Moisés. de Huerta y otros, «Votos de calidad. La
revancha de los hibiris», Madrid, 12-XI-1951, p. 4.
<52) «En lo que le conozco, no le vi nunca doblar el
espinazo servilmente, ni por la amenaza, ni por el miedo,
ni, ¿por qué no decirlo?, por su propia conveniencia. Fus-
tigó a la Bienal últimanente por dos cosas, sin pararse en
medir las consecuencias incómodas que proporciona el nave-
gar «con todo el viento de popa».. La primera, por su espe-
cífico contenido artístico, invasor en un pueblo, como el
español, que en «este» sentido, sienta cátedra y no admite
que las supercherías intenten aclimatar en su suelo falsa
jurisprudencia estética... Y en segundo ,lugar, porque en
aquella convocatoria se traslucía la amenaza de negar a u—
nos españoles, su condición de tales -por sus ideas artís-
ticas—, separándoles de los derechos que a otros se les
concedía, en certamen convocado con el erario indiviso de
la nación...¡Memorable noche aquela, amigos míos, en que se
leyó en nuestra asociación tan lamentable editorial!» (Ma-
riano Izquierdo y Vivas, «Cuartillas leídas... en la confe—
rencia de don José Prados López, acerca del tema “Ribera y
la crpitica”», en José Prados López, Arte español. Criticas
radiadas en la emisora Radio España de Madrid, Tomo III
(años 1950—1952), Madrid, 1953, p. 370).
(53) «Y es en el terreno de las personas donde noso-
tros, pintores, escultores o dibujantes “nuevos’, afines o
aquiescentes de las tendencias experimentales del arte con-
temporáneo, exhibimos nuestras personas cargadas de una
significación que el diario MADRID no negará. Militantes
del Movimiento nacional, católicos y muchos de nosotros— ex
combatientes en campo abierto frente al comunismo y todos
sus aliados, somos los que afirmamos nuestro derecho a la
búsqueda en el arte de expresiones formales nuevas, en las
que se funde, sobre nuestro acierto o nuestro fracaso, el
1016
arte del porvenir, alejados de una rutina degenerada e in-
útil, que en muchos casos no incluye ni siquiera la ejem-
plaridad técnica que la justifique». Firmaban la carta Cos-
sio, Vázquez Diaz, Planés, Ridruejo, Vivanco, José Julio,
Romero Escassi, Vázquez Molezún, Pena, Mampaso, Pascual de
Lara, Percebal, C. Vives, Capuleto, Gómez Cano, Serny,
Romley, D. Conejo, José María de labra, Moreno Galvan, A.
tenreiro, Julio Antonio, Gómez Perales, A. Medina y M. Or-
tega. (El diario Madrid, la reprodujo el 14 de noviembre de
1951). Reproducimos el texto integro en la antología de
textos.
(54) «Pues porque hay otra posibilidad tercera. Que es
la de verter el espíritu en algo, donde la imitación se
transfigura por mérito de la fuerza de la idea y donde la
abstracción se encarna, por la presencia del placer de los
sentidos. La tarea del arte no puede estar tampoco en la
especulación sobre lo conceptual. Ha de hallarse en distin-
tos grados y medidas, con pluralidad de soluciones que de-
jan margen a las preferencias individuales o a las determi-
naciones históricas, a la infinidad de escuelas y estilos
que en el mundo han sido, en aquella tarea donde, en la
transfiguración de lo real y en la encarnación de lo con-
ceptual se halla el resorte de la belleza y, con el resorte
de la bellesa la absolución de la sabiduría. Se halla en
aquella actividad que consiste en escoger, entre el mundo
de las apariencias, unas cuantas, a las cuales se deforma
para que signifiquen algo y, en el mundo de las esencias,
unas cuantas, a las cuales se impurifica un poco, para que
proporcionen algún recreo». El texto de D’Ors se publicó
según Juan Gich —quien lo reprodujo en Correo Literario
,
n237—38 de 15-XII-1951, en el diario Arriba el 18 de no-
viembre de 1951. Nosotros lo hemos copiado de la primera
revista citada.
(55) Tanto el ensayo de Camón como el de Lafuente se
publicaron en Correo Literario, n2 37—38, 15-XII—1951, p.
11. Reproducimos el primero en la antología de textos.
(56) «Polémica sin sentido», Indice de Artes y Letras
,
n2 46, 15—XII—1951, p. 11. Incluimos este editorial en la
antología de textos.
(57) Federico García Sanchiz, «El telegrama a Picasso y
todo lo demás», Madrid, 13-XI-1951, p. 8. Dionisio Ri-
druejo, «La campaña de los mediocres», Arriba, 17-XI-1951.
Vease en la antología de textos el escrito de Ridruejo,
que hemos transcrito del n~ 37—38 de Correo Literario
.
(58) Los escritos de ambos aparecieron en Indice de
Artes y Letras. El de López Ibor en el n~ 46 (15-XII-1951)
y el de Saura en el n2 48 ( 15—11—1952).
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(59) Francisco Calvo Serraller, España. Medio siglo de
arte de vanguardia 1939-1985, p. 54.
(60) CapItulo 1 (Fines y límites de la Exposición) de
los Estatutos de la 1! Bienal (Mundo Hispánico, n2 33,
XII—1950)
(61) Como escribió Eugenio Serrano, en Criterio (nQ 21,
1—X—1948) los críticos de arte se ocuparon poco de la
arquitectura.
(62) Juan Teixidor formuló duros juicios de la pintura
de Sert -lo cual hubiera sido impensable incluso dos años
antes—, a propósito de la exposición de obras de este mura-
lista en (Destino, 20-XII-1947). En Criterio se escribió
de forma escasamente velada que a Vázquez Díaz, artista que
ingresó como académico de San Fernando en 1949, se le había
dado un reconocimiento oficial que no se había basado en su
valía como artista (Criterio, n~ 29, 1-1-1949)). Las prin-
cipales criticas a las Nacionales fueron las de Enrique La-
fuente Ferrari (Arbor,n~ 31—32, VII—VIII—1948, p. 337—356).
Por supuesto el rechazo de los madrileños Salones de Otoño
fue general, de modo que José Luis Pinillos los rechazó
«como un caso de indigencia ideológica, rayana en la pobre-
za de solemnidad» (Arbor, n2 37, 1-1949).
(63) «Así, paso a paso a lo largo de un año, hemos
asistido al afianzamiento en público de un arte que parecía
haberse borrado con la guerra. Los años de las vacas gor-
das, que siguieron a la misma, fueron los de la superf lora-
ción de una artesanía sin oficio, ni gusto, ni inventiva:
un artificio de signo meramente hedonistico y bursátil, que
pretendía barrer por igual a los auténticos maestros y a
los jóvenes que empiezan, a esos muchachos que -que de car-
ne y hueso y apetencias y necesidades como el primero— po-
nen todavía lkos valores ideales por encima de lo cotidia-
no.» (J. R. Masoliver, «Arte y artistas. Salones jovenes»,
La Vanguardia Española, 29-X-1949,p. 4).
(64) E. Lafuente Ferrari, «Las Exposiciones Nacionales
y la vida artística española»,
(65) Eduardo Aunos, «El arte nuevo», 18-11-1948; Az-
coaga escribió de la exposición española en parís en 1936
que «fue aquella la penúltima ocasión en que España se
brindaba tal cual era al extranjero» (Indice de las Artes
,
(66) El Secretario General de la Asociación envió un
escrito al Director General de Bellas Artes fechado el 6 de
agosto de 1948 en el que le solicitaba que el Ministerio de
Educación Nacional concediese un premio en metálico para
adquisición de obras y el reconocimiento oficial de las me-
dallas de los Salones. La Dirección General respondió, con
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fecha 21 del mismo mes y año, que como en años anteriores
adquiriría una obra pero que no era conveniente reconocer
oficialmente los premios, pues las recompensas oficiales
debían ser únicas, para así salvaguardar las ventajas que
conllevaban. (AGA. Educación, Legajo 29.799, caja 7.597).
Presentamos ambos escritos en el apéndice de documentos.
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IV.2.4. Consideraciones finales
Tras el final de la guerra civil, la crítica mayorita-
ria que encontramos es similar a la que se venía haciendo
desde años atrás. Se trataba de la que atendía a la técni-
ca, a la clasificación en escuelas de los artistas, al
“discipulaje”, a la acomodación de las obras a los modelos
academicistas vigentes, ... sustituyendo la crítica por el
listado de artistas y convirtiéndose en diletantismo.
Podemos observar que una buena parte de los críticos de
la postguerra fueron los mismos de los años treinta (1).
Desaparecieron, no obstante, —principalmente en el exilio—
críticos importantes como Juan de la Encina, Ramón Gómez de
la Serna, Margarita Necken, etc. Al final de la década de
los cuarenta aparecieron nuevos críticos que, en general,
llevaron a la crítica un lenguaje menos farragoso y rebus-
cado.
Bastantes de los críticos que comenzaron a escribir so-
bre arte en los primeros años de la postguerra, eran escri-
tores, poetas y periodistas, titulados universitarios, pre-
ferentemente en Derecho, Filosofía y Letras y en Medicina,
y muchos de ellos se habían formado antes de la guerra o
bien, los menos, estaban en plena formación (2).
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Del periodismo se nutrió el régimen para reclutar los
cuadros encargados de las actividades de los organismos que
desde el comienzo de la guerra se crearon para dirigir y
controlar todo lo referente a la cultura y a la ideología.
Como se sabe, fue la Falange la formación política que ini-
cialmente tuvo más poder en ese terreno. De ahí que fueran
falangistas muchos de los políticos procedentes del mundo
del periodismo y de las letras que también se habían ocupa-
do del arte plástico. Por ello, encontramos frecuentemente
falangistas entre quienes, una vez estallado el conflicto y
tras su fin, escribieron ocasionalmente sobre arte contem-
poráneo (3).
Los que se dedicaron a la crítica de forma casi exclu-
siva fueron pocos (4) y entre ellos también encontramos fa-
langistas -el más conocido Manuel Sánchez Camargo-.
Antes que detenernos en cada uno de los críticos cree-
mos más interesante y con más sentido agruparlos en secto-
res.
Según atendamos al tipo de críticas efectuadas y a los
artistas que fueron más valorados en las mismas (5), o bien
a la mayor o menor carga política de las criticas y ensa-
yos, podemos hacer una doble clasificación. Por lo primero
puede establecerse una división entre retardatarios y re-
novadores, estando entre ambos la mayor parte de los criti-
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cos. Entre los primeros se encuentran José Francés, Manuel
Lainez Alcala, José Prados López, Ledesma Miranda, y, entre
los últimos, los más significativos son los que se incorpo-
raron a la crítica, sobre todo a partir de 1948: Ricardo
Gullón, Rafael Santos Torroella, Juan Eduardo Cirlot, Juan
Ramírez de Lucas, Luis Figuerola Ferreti, José Gudiol. A
este grupo de renovadores pertenecen también otros que años
atrás no se habían caracterizado precisamente por su espí-
ritu aperturista como Angel Marsa. Y dos importantes críti-
cos: Sebastian Gasch y Eduardo Westerdhal, que si bien te-
nían una dilatada trayectoria como críticos —mayor el pri-
mero- habían estado apartados de la crítica desde la guerra
civil.
A tenor de las opiniones sobre las Exposiciones Nacio-
nales y otras muestras es posible distinguir dos grandes
grupos entre los críticos: í~ el formado por los que seguí-
an anclados en el arte previo al impresionismo y que, a lo
más que llegaban era a aceptar ése, pero no las derivacio-
nes postimpresionistas, y 2~ el de los partidarios de una
“renovación” que no supusiese ninguna ruptura radical con
el arte precedente y manteniéndose, entonces, siempre den-
tro de la figuración. Esta distinción es válida por lo me-
nos hasta 1948.
La política -más bien la carga ideológica- estuvo pre-
sente en todos los críticos, y si bien la independencia era
imposible, es factible reconocer a algunos una cierta
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“independencia” de los nebulosos postulados culturales del
régimen. Posiblemente el más significativo de todos sea En-
rique Azcoaga. Pero hasta 1944 y para la casi totalidad de
los críticos y comentaristas, puede hablarse de una crítica
política: Miguel Moya Huertas, Tomás Borras, Virulo, Rodri-
guez-Filloy, Samuel Ros, Cecilio Barberán, F. García San-
chiz, Manuel Pombo Angulo, Luis Gil Fillol, Manuel Sánchez
Camargo (especialmente cuando firmaba con su seudónimo Pe-
dro de Castilla).
Los historiadores de arte que hicieron también crítica
fueron excepcionales, siendo casi únicamente Enrique La-
fuente Ferrari, José Camón Aznar y el Marqués de Lozoya, y
en menor medida Rafael Lainez Alcalá, Alberto del Castillo,
Sánchez Cantón, Fernando Castán Palomar, Xavier de Salas y
Diego Angulo.
La critica, desde el final de la guerra hasta el co-
mienzo de los cincuenta, se caracterizó por su superficia-
lidad y por convertir la obra artística en pretexto para
hacer literatura —algunas ocasiones de forma realmente vis-
tosa-; por un retoricismo y oscurantismo que ocultaba la
vaciedad de ideas; por el subjetivismo, el tratamiento del
arte por géneros, la sustitución de la reflexión por la
enumeración; conceder prioridad de la habilidad y conoci-
mientos técnicos sobre la creación; por la falta de funda-
mentación estética, ...
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No hubo una teoría del arte digna de ese nombre. Los
estudios de estética se dedicaron sobre todo al arte y ar-
tistas del pasado. De los contemporáneos prácticamente só-
lo José María Sert y Zuloaga se consideraron merecedores de
estudios de cierta entidad.
Dentro de lo poco que se hizo en el campo de la teoría
destaca la reflexión sobre la creación, la intuición, el
subjetivismo frente al objetivismo y la función educativa
del arte. La distinción entre forma y contenido y su posi-
ble separación en las obras de arte fue algo aceptado a
priori por la inmensa mayoría de los críticos, pero también
hubo quienes consideraron que ambos debían también estu-
diarse unidos. De ahí que comentasen la necesidad de nuevas
formas para los nuevos contenidos llegados con la guerra.
Extrañamente, para algunos de los coetáneos, había un
exceso de teoría sobre el arte hecha por críticos y artis-
tas. Este fue denunciado por personas como Francés a pesar
de ser falso. Tal vez esto pueda ser entendido como mani-
festación del antiintelectualismo del régimen pero no nos
atrevemos a afirmarlo.
Vinculada a la crítica, y en muchas ocasiones, formando
parte de ella, hubo una ensayistica, más abundante de lo
que pensábamos, que trató como temas preferentes el estilo,
el realismo, la esencia de la creación artística, el pai-
saje, la propia crítica de arte, el arte religioso y la
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esencia de lo español, el “adamismo” —esto es el individua-
lismo— del artista. Por supuesto muchos ensayos se dedica-
ron al arte del pasado, pero nosotros nos referimos ahora a
los que se dirigieron al arte del presente. Contra lo que
pudiese aventurarse, los ensayos no aparecieron exclusiva-
mente en publicaciones especializadas. En bastantes ocasio-
nes fue en la prensa diaria, lo que contrastaba fuertemente
con el resto del periódico.
Con distintas palabras, pero en el fondo siendo lo mis-
mo se refirieron los críticos a las posturas de los artis-
tas plásticos españoles tras la guerra. Encontraron una bi-
polaridad que seria la existente entre los que tenían por
mira el arte plenamente aceptado como tal, y los que, in—
conformistas con las formas tradicionales de hacer arte, se
dirigían hacia adelante por una vía de experimentación, y
más concretamente siguiendo la abierta por las vanguardias
de comienzos del siglo. Pero esa bipolaridad fue inventada,
más que realmente existente, para los años inmediatos a la
guerra, ya que mientras los primeros eran hegemónicos, los
segundos escaseaban (6).
La mayoría de las veces que se escribió sobre las van-
guardias fue para rechazarlas. Cuando encontramos artícu-
los que van más allá de unas breves menciones son artículos
muy ideologizados. Hacia 1949 ya aparecen tratadas con
cierta seriedad.
Algunos criticos reconocieron en favor de las vanguar—
1025
dias su ataque a lo académico, a lo “pompier” (en palabras
de entonces). Pero nunca el que pusiesen en entredicho el
establisment del arte. Al contrario, esto ni se mencionó.
Gran parte de los críticos se negaron a ver el sentido
del arte de las vanguardias históricas para el arte contem-
poráneo. Lo consideraron un episodio excepcional en la mar-
cha del arte y necesariamente incapaz de influir en el se-
gundo. Lo cual era totalmente erróneo. Otros, como Azcoaga,
aunque si supieron ver la importancia de las vanguardias,
no las consideraron necesarias para los momentos que se vi-
vían, ni para la renovación del arte.
Como no podía dejar de ocurrir, en los primeros años
del franquismo la ideología contaminó el arte. Lo vemos en
la aplicación de jerga política a los comentarios de arte,
en el abuso de las calificaciones de españolidad dadas a
muchos artistas para así ensalzarlos más -lo que, como sa-
bemos, fue negado por algunos críticos aunque de manera
aislada-, en la interpretación maniquea de la historia del
arte, sobre todo del contemporáneo (7), en la necesidad en-
fermiza de repetir y repetir “la grandeza de nuestro arte”,
etc. Igualmente los planteamientos tópicos de la postguerra
llegaron a todos los críticos, sin que hayamos encontrado
ninguna excepción en la primera etapa. Una de las formas
frecuentes de ensalzar la obra de un artista fue relacio-
narla con los grandes del pasado, especialmente con Veláz-
quez (8). Durante los años inmediatos a la guerra fue cuan-
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do más se insistió en la necesidad de hacer un arte acorde
con la nueva situación de España y también que no se debía
continuar en el camino iniciado por el impresionismo, pues
éste llevaba a la desintegración de la forma y, consecuen-
temente, del arte.
La queja por la poca importancia del arte español de
la postguerra tenía un doble sentido: uno político, por lo
que se pedía su revitalización para fuese acorde con la si-
tuación conseguida para el país (el caso de Jiménez
Placer), y otro cultural. Para el primero era necesario un
gran arte para una gran política, etc. Según el segundo un
gran arte era necesario por sí mismo, independientemente de
la finalidad política y para mantener viva la gran tradi-
ción artística española. Esa queja estuvo extrechamente
unida a la opinión, muy extendida, de que se vivía una cri-
sis del arte. Incluso aquellos que de forma triunfalista
afirmaban que el arte español estaba en una gran época (o a
punto de estarlo) escribieron sobre la crisis. Esa crisis,
frecuentemente, se generalizó a la sociedad y a la civili-
zación. Básicamente, se entendió de dos maneras: la más ge-
neralizada, y primera en el tiempo, fue la que encontró
las causas en la penetración del arte foráneo desde la épo-
ca de Goya. Con muchos menos partidarios, la sucedió la que
entendió la inflación de arte de escasa o nula calidad for-
mal y creativa como causa y manifestación de la crisis (por
ejemplo Sebastian Gasch)
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No hubo enfrentamientos entre los críticos de los sec-
tores que hemos distinguido. Más bien se respetaron sin
apenas atacarse. Es significativo que aunque en algunas
ocasiones se rechazasen, eso no fuese óbice para que cola-
borasen. Así ya vimos como se podía despreciar los salones
de Otoño y en cambio participar en ellos como jurado. Esto
es explicable por la fuerte endogamia existente en el mundo
del arte que hacía coincidir muchas veces a estudioso, crí-
ticos, comentaristas y artistas, en jurados, consejos de
redacción, colaboraciones en la prensa, asociaciones, di-
rectivas de museos, etcetera.
Pero globalizar toda la crítica que se hizo entre el
final de la guerra y 1951 es incorrecto, ya que en ese
tiempo se produjeron importantes cambios. Deben distin-
guirse dos etapas en la crítica: la primera desde 1939 has-
ta 1947 y la segunda desde ese año, pero sobre todo desde
el siguiente, hasta 1951.
Los asuntos más tratados en la primera fueron: la im-
portancia de los grandes temas para la nueva situación del
país y cosas por el estilo, el realismo del arte español
(entendido como naturalismo), el retrato, la religiosidad
del arte español, la espiritualidad del arte, la escultura
religiosa, la pintura mural y la de historia, la literatura
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en la pintura,la función del arte (se decía que a la idea),
la decadencia del arte occidental, la deshumanización del
arte conjuntamente con la separación arte—público y el arte
distanciado de la vida. Estos asuntos no eran nuevos sino
más bien, procedentes de los años veinte y treinta. Asi-
mismo se reivindicó la pintura del XIX español. Se habló de
una vuelta a la normalidad, al naturalismo, a la tradición.
Y ocupando un importante lugar lo que se ha dado en llamar
la búsqueda de un estilo, incluyendo la arquitectura.
Durante esta etapa el “olvido de los “ismos” y la vuel-
ta a un arte verdadero, fueron frases muy corriente en mu-
chos críticos. Esos juicios eran, como sabemos falsos. Y en
un doble sentido. Primero: cuando se decía que se volvía a
la normalidad. Pues, entendiendo por tal el arte figurativo
naturalista y de corte académico, no se debe olvidar que
ese arte también había sido el mayoritario en los años an-
teriores mientras que el de vanguardia fue de minorías y,
con excepción de la exposición de Paris de 1936 en el Jeu
de Pamue, patrocinada por el Estado, no había sido recibido
por el mundo oficial. Segundo: cuando se afirmaba que se
habían superado los “ismos”, pues las vanguardias en nues-
tro país destacan por lo que pudieron haber sido pero no
por lo que fueron, ya que no salieron de unos escasos
cenáculos. En realidad lo que aquella crítica hizo fue in-
flar la importancia del arte de vanguardia, para así, so-
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brevalorando al arte enemigo, aumentar la suya.
En la segunda etapa es frecuente que aparezcan quejas
sobre el provincialismo artístico en el que se encontraba
el país. Se habla, también, de la existencia de varias es-
cuelas, del realismo, de la religiosidad y de la moderni-
dad, que es entendida como el abandono de lo académico a
favor de la incorporación de licencias formales (9). Pero
la diferencia respecto a la anterior etapa estriba en la
aparición de una crítica defensora de las vanguardias que
comenzaban a aparecer. Así, en 1949, el arte abstracto aun-
que de forma minoritaria, es defendido abiertamente. Por
otro lado se abandonó definitivamente la busqueda del pre-
tendido estilo franquista y el soniquete de la deshumaniza-
ción del arte.
La defensa de la modernidad fue más causada por el
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agotamiento del lenguaje academicista -y tal vez por la
saturación del mercado— que por la modernidad en si misma.
No se buscaban nuevos canales de comercialización. Al
contrario, se trataba de reforzar los existentes.
Tras estas apreciaciones pasamos a ocuparnos de la
A.B.C.A. —ya que ha sido considerada como la primera reno—
vación en la crítica de la postguerra-, de su fundador, y
del significado de la Primera Bienal Hispanoamericana del
Arte.
Pensamos que se ha exagerado la labor y la independen-
cia de esa academia. Sin subestimaría, vamos a tratar de
verla tal y cómo fue.
Lo primero que debemos recordar es que, salvo casos
aislados, su aparición fue saludada favorablemente y que,
también excepto en raras ocasiones, su dedicación al arte
moderno español del momento se consideró una tarea co-
rrecta. No sucedió así en cuanto a su necesidad, pues tam-
bién hubo críticos no vinculados a la A.B.C.A. que se ha-
bían interesado por algunos artistas que pasarían a la nó-
mina de aquella.
Que no hubo un sentimiento de que la Academia comba-
tiese el arte conservador, lo demuestra el hecho de que a
las inaguraciones de las exposiciones organizadas por aque-
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lía no tuviesen reparo en asistir personas como Pérez Co-
mendador, entonces miembro del Patronato del Museo de Arte
Moderno, y que unicamente hayamos encontrado ataques de Eu-
genio Hermoso y de José Prados López y el de éste para el
salón de 1948 (10).
Un repaso de los artistas de quienes se colgaron obras
en los sucesivos “Salones de los Once” y en la “Exposicio-
nes Antológicas”, nos lleva a concluir que esos no fueron
descubiertos por los académicos de la Breve, pues ya se ha-
bían ocupado de sus obras algunos críticos ajenos a esa
academia, y que tampoco se trató de artistas muy necesita-
dos de promoción. Al contrario, algunos eran suficiente-
mente conocidos en Madrid y otros lo eran en Barcelona
(11). Y esto no lo decimos únicamente nosotros. Ya lo es-
cribieron en su día historiadores como Camón y críticos co-
mo Barberán (12). Así pues, los artistas de los Once fue-
ron en buena medida los que estaban en el ambiente, junto a
los que estaban abriéndose camino, pero no únicamente desde
la ABCA. No esta de ~násrecordar que las actitudes renova-
doras de Altamira, de los Indalianos y de los Salones de
Octubre fueron en principio ajenas a la Breve y que otras
como las del Grupo Pórtico no fueron atendidas por D’Ors y
sus acólitos.
A pesar de que una de las principales características
de la Academia fue que dio cabida a un gran número de
artistas, principalmente dentro de la renovación de la Pm-
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tura figurativa, con el paso de los años se fue produciendo
una cerrazón en torno a una serie de nombres y de estilos
con lo cual, aquella inicial intención de promoción de nue-
vos valores, desapareció (13).
Además, la apertura real al arte contemporáneo extran-
jero fue obra de la Escuela de Altamira y no de la A.B.
C.A., si bien debemos decir en favor de esta última que su
creación fue en los momentos más difíciles para la cultura,
en los que el nacionalismo era tremendamente exacerbado y
la autarquía a la que el franquismo llevó al país, mayor
que cuando apareció la Escuela de Altamira.
Pero, además, la postura a favor de la modernidad -que
fue signado como el principal motivo para su creación— (14)
no fue mantenida siempre, lo que ya fue denunciado por uno
de los miembros de la Academia: Eduardo Llosent, a través
de quien se establecieron las relaciones con el Museo Na-
cional de Arte Moderno (y por tanto con el mundo oficial
del arte español). Según ése, el IV Salón de los Once, ce-
lebrado en el citado museo, además de defraudar las espec—
tativas de crítica y público, marcó el comienzo de la rup-
tura de las razones fundadoras de la A.B.C.A. («“interesa-
das en la defensa e ilustración de las corrientes artísti-
cas modernas’»), debido a la «relajación del rigor», a la
«ofuscación del gusto» o a «una ambigua aplicación de auto-
ridad» (con lo que indirectamente se refería a Eugenio
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D’Ors). También, según este mismo académico, ese salón fue
muestra de “una imposición del capricho sobre la norma” y
de un “desgobierno con sufragio y “pucherazo”» (15).
Pero es que en el fondo no se trataba de la defensa de
la modernidad, sino de la instauración de un arte que no
rompiese con el gusto establecido de la selecta minoría que
la ABCA y los Amigos de la misma representaban, de un arte
que a ese minoría le permitiese reconocerse y destacarse de
los demás. Es decir -como explicó valeriano Bozal: «Hacer
del arte milicia, convertirlo en degustación exquisita de
los elegidos» (16). No olvidemos que el arte ha sido en mu-
chísimas ocasiones una manera de destacarse elegida por un
grupo o una clase social...
Otra importante finalidad -y logro- de la ABCA fue,
como es sabido, la pedagógica. Fue su creador quien más in-
sistió en ella. Insistencia que es coherente con las postu-
ras de ilustrado que desde mucho tiempo antes venia soste-
niendo. Pero en verdad, la educación del gusto, el saber
ver, etc., no puede atribuirse en exclusiva, ni mucho me-
nos, a esa institución. En ello participaron otros críti-
cos, otras publicaciones, otros artistas y galerías que
aunque se relacionasen con la Breve no pueden interpretarse
tomandola como referencia, salvo que nos interese hacerlo
lo cual tiene mucho que ver con la extración social de sus
protagonistas (17).
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La continuidad como uno de los valores señalados por
D’Ors en la actividad de la Academia Breve (18), es apre-
ciable desde una óptica que no ha sido tenida en cuenta su-
ficientemente: la de la continuidad entre la labor política
de D’Ors cuando estaba al frente de la Jefatura Nacional de
Bellas Artes, y la realizada desde su academia. Puede cons-
tatarse en varios hechos. En su afán por hacer valer el ar-
te moderno desde las instancias oficiales («Los ideales
sostenidos por la Academia Breve, para que se pueda hablar
tranquilamente de victoria, han de encontrarse no sólo to-
lerados oficialmente ni siquiera más o menos amparados, si-
no impuestos» (19), en la especial dedicación del segundo
Salón de los Once a la pintura mural, modalidad pictórica
que desde el final de la guerra y aún en 1943 se creía el
más apropiado para la “pintura franquista”; en que, a pro-
pósito del salón de 1953, dedicado al arte religioso, don
Eugenio lo considerase como la II Exposición Española de
Arte Sacro, recordando que la Primera fue la Internacional
de 1939; o finalmente en que en los salones y en las anto-
lógicas aparezcan artistas vinculados al régimen desde sus
inicios (Pruna, Escassi, Caballero, Morales, Alvaro Del-
gado, Valverde, Vázquez Díaz, Cossio, Zuloaga, Gregorio de
Toledo).
La Academia dorsiana ha sido aplaudida como línea de
enlace con buena parte del arte anterior a la guerra civil,
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que ahora, gracias a ella, volvía a recuperarse. Pero en su
seno no fueron muchos los que hablan sido protagonistas del
arte más avanzado durante los años treinta: Manuel Abril,
que por su muerte en 1943 fue sustituido por Vivanco, el
doctor Blanco Soler, que había estado unido al A.D.L.A.N.,
y Angel Ferrant, motor en Madrid de esa asociación.
Frente a la opinión más extendida de que la academia
orsiana supuso uno de los primeros pasos, si no el primero,
en la modernización del arte español en los años cuarenta
y en la recupercaión de las vanguardias prebélicas, Juan
Francisco Ivars indicó, hace tiempo, que «A D’Ors cupo la
responsabilidad de sancionar negativamente, por la vía de
la autoridad, la estabilización artística de la preguerra,
haciendo borrón de los proyectos más audaces de la España
republicana.» (20)
Entre la A.B.C.A. y el sector más abierto de Falange
existió una conexión que también ha sido olvidada. Si bien
es cierto, como dice Gabriel Ureña que entre los componen-
tes de los Amigos de la Academia, a excepción de unos cuan-
tos artistas, hubo más miembros de la oligarquía agraria
que de la pequeña burguesía (21), no debemos pasar por alto
que entre los académicos hubo destacados falangistas. Se
pueden citar a Alfaro, miembro de la Junta Política de FET
y de las JONS desde marzo de 1939 y Vicepresidente de las
Cortes en su época de académico; Aunos, ministro de Justi-
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cia entre 1943 y 1945, Mourlane Michelena, Vivanco, Sánchez
Camargo,... el propio Eugenio D’Ors.
La A.B.C.A. no puede entenderse como una alternativa y
menos aún como una oposición al mundo oficial. Al contra-
rio, entre ambos hubo importantes conexiones. Con el Museo
Nacional de Arte Moderno, por su director Eduardo Llosent
(que lo fue hasta 1951); el propio D’Ors, que fue miembro
del Patronato del museo desde abril de 1940; Alfaro, Vice-
presidente del Patronato en la misma fecha y presidente
desde 1943; y, más tarde, or Sánchez Camargo, vocal de la
Junta del Patronato en 1949. También con otras institucio-
nes como el Círculo de Bellas Artes de Madrid, por medio de
Eduardo Aunos, presidente del Circulo desde 1948; con el
C.S.I.C. a través de Camón Aznar, director de la Sección de
Estética del Instituto Diego Velázquez de ese organismo;
con la Asociación de la Prensa,cuyo presidente desde 1945
fue Alfaro.
Algunos historiadores y críticos han conectado la Aca-
demia Breve con la Escuela de Altamira (22), pero, no obs-
tante la coparticipación de algunas personas en Altamira y
en la Academia Breve, no creemos correcto considerar a
aquella una continuidad de la segunda, pues fueron más los
que desde Santillana pasaron a las filas de la Breve y no
al revés. Además mientras que la primera nunca se planteó
una ruptura y un cambio profundo en el arte español, si lo
1037
defendió la segunda.
Tras haber explicado la concepción dorsiana de la crí-
tica de arte y habernos detenido en ver el lugar que ocupó
la A.B.C.A. en la cultura artística de la postguerra, es,
ya, hora de preguntarnos por el significado de la figura de
ese pensador en la cultura artística de los años cuarenta,
al que algunos han considerado cómo el único pensador que
tuvo el franquismo (Trias). Dejamos de lado, pues, el D’Ors
anterior a la guerra civil, el D’Ors noucentista y el que
siguió a éste, para centrarnos en el fascista, —si bien és-
te estaba prefigurado en los anteriores. Su contribución y
magisterio estuvo más en las actividades que potenció (pri-
mero como Director General de Bellas Artes y después con la
A.B.C.A.y desde la Escuela Social de Madrid), que en sus
escritos, la mayoría de los cuales no supusieron ninguna
novedad, limitándose a ser repeticiones de lo que había he-
cha en años pasados o, a lo sumo, actualizaciones de pensa-
mientos anteriores. En éstos podemos ver cómo se olvidó de
las manifestaciones reales de la arquitectura y del arte
para ver sólo las que estaban de acuerdo con su doctrina, o
bien, forzó la interpretación de aquellas para que pudiesen
ser incluidos en esa. Su principal fallo, fue como dijimos,
su empeño en universalizar y en hacer constantes ahistóri—
cas.
Eugenio D’Ors siempre se consideró un elegido, un sal—
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vador —de ahí que repitiese mucho que sus actuaciones te-
nían un valor histórico—, un educador. Lo prueban, además
de —por poner dos ejemplos— su “política de misión”, la
creación de la ABCA para educar. La postura de D’Ors y de
esa academia era la propia de una élite que se sabe tal y
que se distancia de la masa a la que mira por encima del
hombro. Sin temor a equivocarnos podemos decir que D’Ors
fijó el número de artistas y de académicos en once por su
catolicismo y su gusto por los gestos (23).
Nos atrevemos a aventurar que D’Ors fue reconocido como
maestro pero no por ello leido, y menos estudiado. Su méri-
to radicó ,como ha dicho Gabriel Ureña (24), en la imposi-
ción de un eclecticismo de buen gusto.
La importancia de la Primera Bienal Hispanoamericana de
Arte estriba en que fue la manifestación de la apuesta por
el arte renovador de la oficialidad del régimen, dejando
fuera a los artistas nostálgicos que se mantenían en el a—
cademicismo.
En la polémica que suscitó, como vimos, los intelectua-
les y críticos más “progresistas” negaron que se uniese el
arte con la política, como hacía el diario Madrid. Esto que
aparentemente puede parecernos un paso adelante respecto a
planteamientos de años atrás —en los que el arte se enten-
dió al servicio de la política—, no lo era en el fondo, ya
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que precisamente la separación fue la base de la utiliza-
ción instrumental que del arte español haría el franquismo
de cara al exterior. En el texto de Ridruejo que páginas
atrás citamos, es curioso que aparezca la negación de la
relación entre arte y política para admitirla unas lineas
más adelante.
Notas
(1) Enumerando sólo los más importantes nos encontramos
con Manuel Abril, Emiliano M. Aguilera, Enrique Azcoaga,
Cecilio Barberán, Rafael Benet, Joaquín Ciervo, Luis Gil
Fillol, Luis Blanco Soler, Francisco de Cossio, José
Francés, José María Junoy, Enrique Lafuente, Eduardo LLo-
sent, Juan Ramón Masoliver, Eugenio D’Ors, Bernardino de
Pantorba, Francisco Pompey, Juan F. Rafols, Manuel Rodrí-
guez Codolá. Ernesto Gimenez Caballero apenas se ocupo tras
la guerra de temas artísticos, dedicándose más a la litera-
tura.
(2) Emiliano Aguado, Manuel del Arco, Tomás Borrás,
Fernando Castán Palomar, Cristobal de Castro, José de Cas-
tro Armes, Francisco de Cossio, Angel Dotor, Ramón Ledesma
Miranda, José Antonio Maravalí, Alfredo Marquerie, Jacinto
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Miquelarena, Eugenio Mediano, Pedro Mourlane Michelena, An-
tonio Prats, Mariano Rodriguez de Rivas, José Maria Sánchez
de Muniain, Rafael Santos Torroella, Julio Trenas, Juan An-
tonio Zunzunegui, Luis Felipe Vivanco, Felipe Sassone, Ce-
sar González Ruano, Azorin, etc.
(3) Eduardo Aunos, José Maria Alfaro -que también
escribió con el seudónimo de José Aguilar-, Tomás Borrás,
Pedro Lain Entralgo, Rafael Sánchez Mazas, Manuel García
Viñolas, Manuel Halcón, Eugenio Montes, Antonio Tovar, Sa-
muel Ros, Juan Beneito Pérez, Francisco Iñiguez, Antonio de
Obregón, Ignacio Agusti, Victor de la Serna, Luys Gutierrez
Santa Marina.
(4) Miguel Moya Huertas, José Prados López, Benito
Rodriguez Filloy, Jordi Teixidor, Emiliano Aguilera García,
más conocido por sus seudónimos Marcelo Abril e Ignacio de
Beryes, Tristán La Rosa, que fue también critico musical,
etc.
(5) El artista del que más se ocupó la crítica fue, por
encima de todos, Ignacio Zuloaga. Le siguió muy de cerca
José María Sert y no mucho más lejos Solana y Vázquez Díaz.
A mayor distancia, pero con bastante detenimiento, se
escribió sobre José Aguiar, Pedro Bueno, Eduardo Vicente,
Durancamps, Alvarez de Sotomayor, Federico Beltrán Masses,
Eduardo Chicharro, Ismael Blat, Benjamín Palencia, Pancho
Cossio. Respecto a los escultores, muchísimo menos estima-
dos, el más estudiado y divulgado fue Mariano Beníliure, y
trás él, Pérez Comendador, Manolo Hugué, José Clará y Angel
Ferrant. De entre los olvidados el caso más sangrante es el
de Julio González. En general el estudio de los artistas
fue hecho individualizándolos. No obstante, hubo algunas
clasificaciones. Lo más corriente fue agruparlos hasta
1945—46 en dos grandes grupos y aproximádamente desde esas
fechas en tres: Conservadores, aventurados en el camino de
los “ismos” y superadores de ambas posiciones, siendo éstos
los más aceptados y solicitados. Respecto a Cossio y Pa-
lencia, es incomprensible que Ricardo Gullón escribiese
(Correo Literario, n22, 15-VI-1950, p. 5) que eran artistas
casi ignorados, pues de ambos se venia hablando desde los
comienzos de los cuarenta y ambos habían recibido bastante
atención por el régimen.
(6) Estas son las formas más habituales que hemos en-
contrado como manifestación de la bipolaridad: Línea del
realismo y del realismo mágico (Azcoaga), artistas reaccio-
narios frente a los obstinados (Mediano), simplismo realis-
ta enfrentado a formas extremas (Rodriguez Filloy), realis-
mo tradicional y tendencias abstractas (Camón), artistas
con error de concepto y retrasados respecto a las inquietu-
des contemporáneas (Pompey), vanguardia frente a pasadismo
(Lafuente), arte actual en oposición a arte museistico (va-
rios), arte constituido y arte constituyente (varios), ar-
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tistas que se repliegan a lo sabido y otros a favor de ex-
travagancias técnicas y espíritu enfermo (Anónimo en Mundo
Hispánico, enero 1949).
(7) Un ejemplo de ese maniqueismo de la historia del
arte, útil para reafirmar ideológicamente desde esa dis-
ciplina la situación cultural del presente es la hecha
Manuel Sánchez Camargo en algunos de sus escritos. Así
cuando escribió sobre Zurbarán, destacando su labor como
pintor de monjes y santos. («Francisco de Zurbarán, pintor
de la España imperial», El Alcazar, 5—II_1940, p. 3).
(8) A Zuloaga en cuanto asumió cualidades de Ribera, de
Goya, de Velázquez, de Sorolla, del Greco y de Goya (Entre
otros, p. ej. Melchor de Almagro San Martin en El Español
,
22-1-1944, Juan Antonio de Zunzunegui en Vértice, marzo de
1939, Camón Aznar en ABC, 31-X-1946), a Benedito se le re-
lacionó con Velázquez, con Sorolla y con Rosales (vg. Tris—
tán La Rosa en La Vanguardia Española, 18-V-1947), a José
Maria López Mezquita con Velázquez (vg. Francisco Pompey,
El Español, 1-11-1947), Pedro Mozos, con el Greco y Goya
(vg. Antonio de Obregón en Vértice, n277), a Vázquez Díaz
con Zurbarán, etc.
(9) En enero de 1947, incluso responsables del arte
oficial, como Eduardo Llosent, escribieron que la salida
para el arte español era la apuesta por la innovación,
rechazando totalmente el naturalismo (Arriba, 5-1-1947).
(10) Emisión del día 20 de diciembre de 1948 por Radio
España, en José Prados López, Arte Español. Críticas radia-
das en la emisora Radio España de Madrid, Tomo 1, p. 301-
302
(11) No siempre los componentes de la Academia fueron
los adelantados en el reconocimiento de algunos artistas y
en darlos a a conocer. Esto sucedió sobre todo en los pri-
meros salones. Así en el de 1943 del pintor Pedro Mozos ya
se habían ocupado, entre otro críticos, .Sanchez Camargo,
Rodriguez Filloy, Moya Huertas y Cossio. Algunos serian
despues de la ABCA; de Bueno habían escrito Rodriguez Fi-
lloy y Pedro de Castilla (5. Camargo); de E. Vicente, Moya
Huertas; sobre Zabaleta el escritor Zunzunegui y Rodriguez
Filloy; de Pruna, Tristan la Rosa y Teixidor; de Hugue,
Teixidor y Lafuente. En el segundo Salón estuvo represen-
tado Benjamin Palencia sobre el que haían escrito Camargo,
Rodriguez Filloy, Moya y Castro Armes. En el tercero se
expusieron obras de José Caballero sobre el que había es-
crito Sachez Camargo, de Dampierre, Cecilio Barberán, de
Vaquero, T. La Rosa y Moya Huertas que ahora se incorporó
en la ABCA. En el IV Salón de la obra de José Aguiar se ha-
bía ocupado Cecilio Barberán, de Durancamps, Zunzunegui,
Teixidor, La Rosa, Arco y Francés, de Mompou, La Rosa y Ar-
co, de Planes, Barberán y Florentina del Mar (seudónimo de
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Carmen Conde) , de M. Villa, La Rosa. Unicamente Valverde
era novedad, pero.este artista era suficientemente conocido
por sus obras, especialmente dibujos, relativas al “Movi-
miento”. Vázquez Diaz no necesitaba ninguna presentanción.
En el V Salón Barradas y Padros eran verdaderas novedades.
De Benet habían escrito los catalanes desde tiempo atrás y,
más cercanamente, La Rosa y Teixidor, de Ciruelos, Arco, de
Vila, La Rosa, de Mallo,Jeeeves. En el 6 Salón de Cossio
Zunzunegui, de Morales, García Viñolas, de Vaquero, Lainez
Alcalá. Etc. Etc.
El Salón que se dedicó a los Indalianos había sido pre-
cedida por una exposición de esos artistas en el Museo de
Arte Moderno de Madrid en junio de 1947.
(12) José Camón Aznar, ABC, 7—VI—1946; 12—VII—1947.
Cecilio Barberán, Indice de las Artes, n~ 13. También lo
hizo un critico anónimo en Arriba, l-VI-1946
(13) Ya Luis Castillo constató la repetición de
nombres.no dandose entrada a artistas nuevos. Vease: «Los
“Once”, noria de un grupo cerrado», Indice de Artes y
Letras, n2 53, 15-VII-1952. El critico Ramón Faraldo acusó,
en 1949, a la Academia de esa misma cerrazón y fue más allá
al límarla “retozante espantapájaros” (en el catálogo de la
exposición de Benjamín Palencia en las Galerías Layetanas,
Barcelona, 1949).
(14) No creemos necesario repetir ninguno de los textos
fundacionales de la Academia, ni tampoco sus estatutos pues
son suficientemente conocidos por haberse reproducido en
varios estudios sobre el arte español de la postguerra. Los
que más han recogido son junto a la historia de Sánchez
Camargo dedicada a la Academia, el catálogo de la exposi-
ción «Cronica de la pintura española de postguerra. 1940
-
1960», Galería Multitud, otros. Si, en cambio, preferimos
copiar unas palabras de Azcoaga: «Debiéndose —problema cen-
tral de la “Academia Breve de Crítica de Arte”- defender
desde la orilla contraria, (contraria al arte académico
A.LL.) un arte nuevo, que bien enraizado en la tradición de
nuestra pintura y escultura, se decida a no cerrar los
ojos a una serie de tentativas y soluciones contemporáneas
cuyo conocimiento en España, es para los organizadores del
“Salón de los Once”, priemra obligación.» (E. Azcoaga em
Destino, n~ 313, 17-VI-1943.) Presentamos una breve
selección en la antología de textos.
(15) «Sobra razón al público y a la crítica para juzgar
este conjunto como una imposición del capricho sobre la no-
rma y para recibirlo como dechado de arbitrariedad y con-
fusión. (...) Estamos ya ante el fiasco consumado de la on-
cena incompleta, de este equipo que renquea de un ala o
confía en la ilusoria intervención de unos interiores reu-
máticos. ¿Cómo puede ser ésta, en puridad, la selección y
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vanguardia de nuestra pintura? (...) Con que idónea vin-
culación a un mínimo postulado de arte moderno pueden cen-
trarse aquí cronológicamente el pastiche arcaizante de Du-
rancamps o este impresionismo sin sangre de José Mompou?. .»
(E. Llosent, «El arte en la semana, “Los once” en el Museo
de Arte Moderno», Arriba, 10-VI-1947, p.5). Ese IV Salón
presentó obras de José Aguiar, Alvaro Delgado, Rafael Du-
rancamps, Llorens Artigas, José Mompou, José Planes, Agus-
tín Redondela, Joaquín Valverde, Vázquez Diaz, Miguel Villa
y Rafael Zabaleta. Según Sánchez Camargo los padrinos de
esos artistas fueron, respectivamente, José maria Alfaro,
Eduardo Llosent, la Condesa de Campo Alanga, José Camón
Aznar, Eduardo Aunos, Enrique Azcoaga, él mismo, Luis Moya,
Mourlane Michelena, Eugenio D’Ors y Juan Valero (Sánchez
Camargo, Historia de la Academia Breve de Crítica de Arte
.
A pesar de que S.C. cita entre los expositores a Joaquín
Valverde, no debió figurar obras de este artista catalán,
pues Llosent escribió “el ausente Valverde” y otros crí-
ticos no lo citaron en sus crónicas (p. ej. Cecilio Bar-
berán en Indice de las Artes, n2 13, IV-1947, PP. 12-13).
Para Llosent únicamente merecían destacarse, descontando al
ausente Valverde, las obras de estos artistas: Vázquez Di-
az, Aguiar, Zabaleta, Redondela, Planes y llorens Artigas.
(Ibidem).
(16) Valeriano Bozal, «La imagen de la postguerra», en
AA. VV., España. Vanguardia artística y realidad social
:
1939—1976, Barcelona, Gustavo Gili, p. 86.
(17) Recordemos que a Manuel Sánchez Camargo se le
concedió el premio de la fundación Juan March por su
Historia de la ABCA, de 1963.
(18) Arte y Letras, n2 6, 15—VI—1943.
(19) Palabras de D’Ors recogidas en G. Ureña, Las van-ET 1 w 463
guardias artísticas en la postguerra española. 1940-1959
,
Madrid, Istmo, 1982, p. 50)
(20) Juan Francisco Ivars, «Arte», en AA. VV., La cul-ET 1 w 471
tura bajo el franquismo, Barcelona, Ediciones de Bolsillo,
1977, p. 206.
(21) G. Ureña, Op. cit., p. 47.
(22) El primero en considerar a la Escuela de Altamira
una continuidad de la Breve fue —que nosotros sepamos—
Rafael Santos Torroella (miembro de ambas instituciones),
opinión que encontramos también en Francisco Calvo Serra-
ller. Según éste también Eugenio D’Ors fue considerado
miembro de la Escuela. Ahora bien en ninguno de los textos
aparecidos en al época lo hemos podido constatar. Tenemos
noticia de una conferencia, de titulo «No hay tal prehis-
toria» dada por D’Ors sobre Altamira en la Cámara de Comer-
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cio de Santander, el 10 de diciembre de 1949, y que fue pu-
blicada en forma de libro por la propia Escuela, en julio
de 1950, pero no la hemos localizado.
Vease del primero su texto «Breve historia de la
Escuela de Altamira», en el catálogo de la Exposición
Conmemorativa de la Escuela de Altamira (comptrobar), y
del segundo la obra por él dirigida España. Medio siglo de
arte de vanguardia 1939-1985
.
(23) En el n2 5 de Arte y Letras (1-VI-1943, p. 12)
leemos: «Un pequeño Pentecostes y propia desazón es cele-
brada así por la pequeña asamblea; que está probado que
únicemnet sobre las asambleas descienden las lenguas de
fuego...« (E. D’Ors, «El salón de los Once»)




En España no hubo, como lo que sí sucedió en Alemania
una defenestración del personal que ocupaba cargos dirigen-
tes en el mundo del arte, ni tampoco una quema de obras ar-
tísticas, ni una ley del arte degenerado. Pero tampoco, co-
mo en Italia, un decidido apoyo de buena parte de la inte-
lectualidad al régimen. El punto de partida español fue di-
ferente. En nuestro país el arte de vanguardia, aunque
había aparecido era todavía totalmente minoritario y predo-
minaban —más bien eran hegemónicas— las instituciones ar-
tísticas (asociaciones de artistas, academias, etc.) y ar-
tistas de corte académico y conservador, al contrario que
en los dos paises citados donde los movimientos de vanguar-
dia y parte de sus creadores habían encontrado un amplio
eco en ciertos sectores de la sociedad. Pensamos que es ese
punto de partida una de las razones explicativas de la
ausencia de un estilo franquista, pues durante la guerra y
una vez acabada siguieron los mismos organismos y las
mismas personas a la cabeza del mundo artístico oficial,
salvo los falangistas de la Delegación Nacional de
Propaganda.
La política artística del régimen franquista fue, par-
cialmente, una continuación de la realizada por la Repú-
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blica en los años anteriores a la guerra. Y como en el caso
de la hecha en los años treinta supuso la continuidad de
los sectores más conservadores de la crítica y de las rea-
lizaciones del arte contemporáneo español.
Las principales medidas encaminadas a elaborar una po-
lítica artística que no fuese simple continuación de lo he-
redado, procedieron de Interior -a éste ministerio pertene-
cían la Dirección General de Arquitectura y la de Propagan-
da— para lo que se crearon organismos “ex profeso”. Las ma-
yores innovaciones y los mayores esfuerzos estuvieron en
Propaganda. También contó, pero mucho menos, lo hecho por
Trabajo.
La legislación específica sobre artes plásticas elabo-
rada desde Educación -más concretamente por la Dirección
General de Bellas Artes- fue muy escasa limitándose a algu-
nos cambios en los reglamentos de las Exposiciones Naciona-
les. Excepcionalmente, durante el breve mandato de Eugenio
D’Ors, se tomaron decisiones innovadoras como la pretendida
Comisión de Estilo y dos nuevas secciones en el Museo de
Arte Moderno.
Más trascendencia para el futuro de -los artistas que
entonces se estaban formando tuvo la importancia concedida
a la enseñanza de la religión, y del arte y doctrina cris-
tianas en los programas de las enseñanzas artísticas. La
represión en el campo de la educación artística fue mucho
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menor de lo que creíamos. Como en épocas pasadas, el profe-
sorado siguió estando constituido mayoritariamente por ar-
tistas alejados de cualquier innovación.
En contraste, la legislación del ministerio del Inte-
rior, sin ser tampoco abundante, fue de más importancia en
aquellos momentos, especialmente por lo que supuso para la
creación de un estilo franquista. Es también en las medidas
tomadas por Interior donde más claramente se puede apreciar
la concepción del arte como propaganda y la equiparación de
ésta a aquél.
La política artística se desarrolló de forma disconti-
nua y sin sistema. Las actuaciones de los diversos órganos
competentes -pertenecientes a Interior, Educación, Trabajo
y Falange—, no siempre bien conectados entre sí, fueron,
por la falta de unas directrices comunes, medidas aisladas.
La ausencia de un debate sobre el arte y la cultura en
el bando franquista durante la guerra se proyectó en la
postguerra en la cohabitación de dos sectores culturales
con atribuciones en la política artística y en las realiza-
ciones que se llevaron a cabo. Fueron, el de los modernos y
el de los conservadores. Así, la política artística fue el
resultado de la acción de ambos: el conservador que se
atrincheró en Educación y el modernizador que lo hizo en
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Interior. La política del Ministerio de Educación fue obra
de los católicos -una vez desplazado E’. D’Ors—, y la de
Interior, de Falange.
El papel de la Falange, más concretamente de su sector
“liberal”, fue trascendental en los primeros momentos (has-
ta mayo de 1941) pero luego fue desplazada por los católi-
cos, a la vez que aquella se contaminaba de nacionalcatoli—
cismo, lo que impidió a los falangistas “liberales” la rea-
lización de sus deseos de relacionar estrechamente el arte
y la cultura con la sociedad.
La existencia de ambos sectores se aprecia en diversos
aspectos de la política artística del régimen como las ad-
quisiciones para el Museo de Arte Moderno, las exposiciones
oficiales en el extranjero y en el interior, las publica-
ciones, etc., y tuvo una parcial correspondencia en las dos
tendencias artísticas que hubo en el arte de los años cua-
renta: la de los antiguos -académicos— y la de los moder-
nos.
Durante la guerra y los dos primeros años que la suce-
dieron, en la política artística del régimen tuvieron un
papel destacado las personas del sector “moderno” que vie-
ron frenados sus esfuerzos por unir arte y política como
consecuencia de la presión de los conservadores que copaban
casi todos los puestos de importancia en las organizaciones
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culturales y artísticas. Pero fue durante el periodo com-
prendido entre 1945 y 1948 en el que la preeminencia de los
conservadores en el arte -oficial o no- fue más notoria. A
partir del último año indicado comenzó a abrirse camino un
nuevo arte acompañado de una nueva crítica.
Tanto los unos como los otros propugnaron la unión en-
tre política y arte. Los artistas conservadores, que esta-
ban en mayoría y eran los más aceptados socialmente, busca-
ron hacerlo —y lo hicieron— de forma que ello no supusiese
ningún cambio en su práctica artística. Simplemente se li-
mitaron a añadir discursos políticos a su arte académico.
Los más frecuentes consistieron en atribuirse la patente de
continuar con la tradición realista de nuestro arte.
En cambio, los modernos, que eran una minoría, preten-
dieron conseguir un nuevo arte para una nueva política.
Ambos sectores confluyeron —más en la teoría que en la
práctica-, en la defensa de la pintura de historia, del re-
trato y de la pintura mural, como las manifestaciones ar-
tísticas más apropiadas para el Nuevo Estado. A esto se
unió el rechazo de las vanguardias, considerándolas delez-
nables ideológica y artísticamente, o superadas y carentes
de interés plástico, y de la idea de la autonomía del arte.
La actuación de los sectores indicados se pudo ver en
dos campos distintos que no llegaron a ser complementarios.
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Fueron el constituido por los monumentos, los actos públi-
cos y la ilustración, de los que se encargó Propaganda, y
el de las Exposiciones Nacionales dependientes de Educa-
ción. Aunque en las Nacionales y en otros certámenes de si-
milares características estuvieron presentes los críticos,
intelectuales y algunos artistas que hemos calificado de
modernos, predominaron los conservadores.
Inicialmente, la finalidad de la política artística fue
más propagandística que encaminada a la creación de un es-
tilo, que por otra parte nunca estuvo muy claro en qué con-
sistía y cómo podría ser. Precisamente al poner el arte al
servicio de la propaganda política, el sector “moderno”,
que era el principal responsable de ésa, hizo inviable la
existencia de un estilo franquista, pues aunque se apoyaron
en artistas “militantes” afines a sus postulados, acudieron
también a los artistas más académicos y representativos de
los conservadores. Esta medida se debió a que las obras de
éstos eran más fácilmente utilizables ideológicamente para
la transmisión de los valores de orden, claridad, respeto a
la tradición y otros en la misma línea que éstos, propicia-
dos por el franquismo.
Podemos observar entonces que en el propio franquismo
se dieron, simultáneamente, elementos de oposición a las
tentativas de renovación y otros en sentido contrario. Esto
no debe extrañarnos pues la ideología de la Falange —clave
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en los primeros momentos del franquismo- se formó sobre el
tradicionalismo conservador, las ideas pequeñoburguesas y
el fascismo.
Desde el Estado no hubo unas directrices sobre qué arte
debía hacerse. La mayoría de las veces en que pareció que
iban a darse, los responsables se contentaron con decir va-
guedades como que el arte tenía que ser español. Tampoco se
dictó a los artistas cómo debían ser sus obras —el momento
más próximo fue el discurso de Sánchez Mazas— pero no por
ello debemos concluir que no hubiese ninguna intervención
del Estado.
No obstante esa falta de directrices, en algunas parce-
las se puede apreciar un dirigismo. Nos referimos a lo dis-
puesto para la elevación de monumentos —y más concretamente
de los levantados a los “caídos”-, y a las celebraciones de
actos de masas. Para unos y otras se propugnó la sencillez,
la severidad, la austeridad, la simplicidad y la claridad
como las normas que debían orientar los proyectos. Pero la
penuria económica unida a la dificultad de controlar efi-
cazmente lo ordenado, hizo inviable la mayoría de lo pro-
yectado.
No hubo una teoría fascista del arte que se transfor-
mase en doctrina y que tuviese su correspondiente praxis
artística. Pero sí hubo formulas, que podemos reducir bási-
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camente a estas tres principales: catolicismo, nacionalismo
y funcionalidad social del arte. Aplicadas a las artes
plásticas se transformaron en la solicitud de un arte huma-
nizado, espiritual, religioso, español y comprensible por
las masas, al servicio de fines sociales.
Esas formulas fueron el resultado de las aportaciones
de las diferentes ideologías constitutivas del franquismo,
pero sobre todo de los católicos y de los falangistas, uni-
dos ambos por el nacionalismo.
La arquitectura fue el campo de reflexión artística más
desarrollado, partiendo de la consideración de aquella como
el arte más consustancial al Nuevo Orden y al Estado. La
ideológica interpretación de la arquitectura, como también
sucedió en los escritos sobre los monumentos, llevó a
establecer absurdas equiparaciones entre valores formales y
constructivos y valores políticos. Pero mientras se
escribía sobre el clasicismo y el casticismo de la
arquitectura nacional, se construían edificios que poco o
nada tenían que ver con lo escrito.
Como han demostrado otros trabajos que han precedido a
éste no hubo un estilo artístico franquista ni en las artes
plásticas ni en la arquitectura.
Tampoco se llegó a conseguir un estilo y una cultura
falangistas. El primero, identificado en ocasiones con la
“estética de la Falange”, llegó a equipararse a un modo de
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vida, a una manera de ser, e incluyó aspectos variados de
los que el estético fue uno más. Al final resultó retórica
vacía.
Pero sí se puede reconocer, aunque limitadamente, algu-
nas manifestaciones culturales y artísticas con unos rasgos
que las unen entre sí y las aportan un carácter común. En
el campo de las artes plásticas, las propiamente franquis-
tas fueron escasas y se plasmaron principalmente en la
ilustración, seguida de los monumentos, de los actos y ce-
lebraciones políticos. Menos abundantes fueron la pintura
mural y de caballete y la escultura.
Al margen de la posible existencia de un estilo fran-
quista, es innegable que la diferencia entre el arte ofi-
cial y el no oficial durante los primeros años fue mínima.
Así es difícil distinguirlos al confundirse en los campos
de las exposiciones, de los concursos, de los encargos y de
la difusión de los artistas.
Al comenzar los años cincuenta apreciamos un cambio
importante del régimen con respecto al arte: el paso irre-
versible de propiciar un arte de militancia a la instrumen-
talización del arte. Aunque su utilización política ya ve-
nía realizándose desde años atrás, fue ahora cuando se
arrinconó al arte de propaganda.
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Consecuentemente con la escasa intelectualización de la
crítica de arte, los estudios sobre arte contemporáneo fue-
ron sobre todo divulgativos y en menor cantidad reflexivos.
La crítica periodística fue numéricamente la más importante
apoyándose en el arte de más fácil comprensión y de mayor
aceptación.
La prensa fue el medio fundamental de creación y trans-
misión de la cultura e ideología artísticas dominantes, más
importante que los libros y con una temática más variada.
Las publicaciones oficiales fueron hegemónicas y acapararon
la mayor parte de la difusión del arte contemporáneo.
El porcentaje más elevado de la producción editorial
de libros de arte se dedicó al arte del pasado y más con—
cretamemte al de los Siglos de Oro. Con respecto al arte
del momento los temas tratados fueron escasos. Siempre par-
tiendo del realismo como la principal peculiaridad del arte
español, se escribió sobre las relaciones entre arte y re-
ligión, la crisis del arte moderno, las técnicas y los gé-
neros artísticos,... Los libros de arte publicados fueron
sobre todo monografías, obras de difusión y de historia,
más que ensayos. Gran parte de los escritores procedían de
antes de la guerra.
En la crítica de arte también se pueden distinguir los
sectores indicados. Los modernos fueron los que rechazaban
el academicismo y el camino abierto por los “ismos” (eran
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los de la “tercera opción” de Azcoaga y los defensores de
un postimpresionismo). Estos estuvieron conectados con los
círculos falangistas, sobre todo con los pertenecientes a
los aparatos ideológicos del Estado y con otros “indepen-
dientes”. Pero es importante subrayar que Falange nunca es-
tuvo a favor del arte de vanguardia. El arte que más defen-
dió y propició -sobre todo el sector liberal- fue el pe-
queño burgués del “buen gusto”. Los tradicionales se pro-
nunciaron a favor de la pintura de composición y de asunto.
Una mayor apreciación en el estudio de la crítica nos
lleva a distinguir dos posturas: la conformista y la dis-
conforme con respecto al arte español que se estaba produ-
ciendo. La segunda fue la más extendida y en ella partici-
paron los críticos partidarios de una renovación -limitada-
del arte, que eran los más vinculados al régimen, y los
autenticamente renovadores. El mayor número de los primeros
lo formaron los posibilistas que creyeron factible una re-
novación del arte desde dentro de la cultura e ideología
franquista.
Como no podía dejar de suceder, la crítica estuvo unida
a la política, manifestándose la unión de tres formas prin-
cipales: en la petición de un arte militante, en los asun-
tos tratados -pintura de historia, arte de los siglos de
oro y del diecinueve- y en la interpretación ideológica del
arte del pasado. También la crítica de arte se utilizó como
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pretexto para hacer propaganda del régimen.
Los cambios principales en la crítica son apreciables
desde 1947. Consistieron, principalmente, en la decidida
defensa de la modernidad y poco después de las primeras
vanguardias -neosurrealistas y los origenes de la abstrac-
ción-, y el abandono del tópico de la deshumanización del
arte. El cambio se ve también en la aparición cada vez más
frecuente a partir de 1947, de libros dedicados a artistas
vivos no académicos.
Finalizada aquella década ya puede hablarse de la exis-
tencia de una crítica y un arte con planteamientos que te-
nían poco que ver con los de los años anteriores.
Tanto la política artística del franquismo como la teo-
ría fascista del arte, pero sobre todo la primera, estuvie-
ron relacionadas con la cultura artística de la postguerra.
Por eso, en ellas encontramos simultáneamente las dos ten-
dencias de modernos y tradicionales. Aunque no se pueden
trazar nítidas líneas de separación entre ambas, sí podemos
decir que el dominio fue, durante la década que siguió a la
guerra, de los tradicionales a los que combatieron los mo-
dernos, desde iniciativas particulares pero también apoyán-
dose en organismos estatales.
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En el arte español de la autarquía -más abundante de lo
que muchos trabajos han indicado—, es posible distinguir un
arte “oficial”, conectado al aparato político, un arte de
una minoría culta —formada por personas que eran miembros
de los aparatos del Estado, o bien estaban vinculadas a los
mismos y otras independientes de ellos— y, finalmente, un
arte para el resto de la población.
Mientras que el primero en su vertiente de arte oficial
franquista se abandonó antes de 1945, el segundo no desapa-
reció nunca. Este fue sobre todo el realizado por artistas
falangistas “liberales” y otros vinculados a éstos. (Se
trató principal, pero no exclusivamente, de la “tercera op-
ción” de Azcoaga y de la Academia de D’Ors). A lo largo de
los años conoció un cambio: si en los años inmediatos a la
guerra llegó a identificarse con el arte oficial, después
se distanció, perdiendo su carácter fascista —en cuanto su
identificación con el régimen— para “sacar a la luz” el
burgués, que es lo que en el fondo siempre había sido. Y
como tal, fue el arte de la burguesía culta, en su afán de
distanciarse del resto de la población.
Una vez impuesta esa tendencia en el reducido mundillo
del arte y lograda su penetración en el mundo oficial —al
que en realidad nunca había dejado de pertenecer en mayor o
menor grado-, algunos ideólogos del régimen se dieron cuen-
ta de las ventajas que tenía para la imagen del franquismo
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en el exterior, y la utilizaron en exposiciones internacio-
nales de las que el modelo fue la primera Bienal Hispano-
americana de Arte de 1951.
El tercero fue el mayoritario y llegó plenamente for-
mado dominando desde los años de la República, y procedente
a su vez, de la dictadura que la precedió.
La relación más estrecha entre política y arte se dio
en los años 1939 a 1945 y se manifestó, principalmente de
dos maneras: potenciación de obras de arte militantes, y de
otras establecidas y aceptadas mayoritariamente, que se
utilizaron como ejemplo de la revitalización del espíritu
patrio.
Pero el interés del franquismo por el arte contemporá-
neo fue escaso y siempre por debajo del mostrado hacia la
literatura, la radio y el cine. Estos dos fueron mucho más




En la bibliografía incluimos exclusivamente los artículos
de publicaciones periódicas y los libros y folletos que he-
mos consultado directamente para la realización de nuestro
trabajo. Ya que presentar la relación de todos los artícu-
los procedentes de publicaciones de la época estudiada in-
crementaría considerablemente esta bibliografía, hemos op-
tado por señalar únicamente las publicaciones, figurando
los datos concretos de los diversos artículos en las notas
de los diferentes capítulos y epígrafes de este estudio. El
orden de la bibliografía es el que sigue:
1. Fuentes primarias:
1.1. Fuentes hemerográficas (1936-1951).
1.2. Fuentes bibliográficas:
1.2.1. Libros y folletos de arte y arquitectura (hasta
1951).
1.2.2. Libros y folletos de asunto cultural, político,
social y recopilaciones legislativas (hasta 1951)
1.3. Catálogos de exposiciones (hasta 1951).
II. Fuentes secundarias:
11.1. Publicaciones periódicas:
11.1.1. Artículos sobre arte y arquitectura.
11.1.2. Artículos de asunto cultural, político e histo-
rico.
11.1.3. Repertorios bibliográficos y colecciones.
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11.2. Libros y folletos:
11.2.1. Libros y folletos sobre arte y arquitectura es-
pañoles.
11.2.2. Libros y folletos sobre arte y arquitectura
occidental.
11.2.3. Teoría y ensayos de arte y arquitectura.
11.2.4. Pensamiento, cultura, literatura, ensayos.
11.2.5. Memorias, biografías y estudios de personalida-
des.
11.2.6. Historia del franquismo.
11.2.7. Estudios sobre los fascismos, la falange y el
franquismo.
II. 2 .8. Repertorios bibliográficos.
11.2.9. Diccionarios.
11.3. Textos de catálogos seleccionados.
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1.1. Fuentes hemerográficas (1936-1951)
ABC. Diario ilustrado. Madrid
ACADEMIA. Anales y Boletín de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Madrid
ACTUALIDAD. Barcelona




ALFEREZ. Revista de literatura. Madrid
AMANECER. Diario de Falange Española Tradicionalista y de
las J.O.N.S. Zaragoza
ANALES Y BOLETíN DE LOS MUSEOS DE ARTE DE BARCELONA. Barce-
1ona
ANUARIO DE LA PRENSA ESPAÑOLA. Madrid
ANUARIO ESPAÑOL DEL GRAN MUNDO. Madrid
ARBOR. Revista general del Consejo Superior de Investiga-
ciones Científicas. Madrid
ARCHIVO ESPAÑOL DE ARTE. Instituto Diego Velázquez del
C.S.I.C. Madrid
ARIEL. Revista de las Artes. Barcelona
ARQUITECTURA. Madrid
ARRIBA. Organo de Falange Española Tradicionalista y de las
J.O.N.S. de Madrid. Madrid
ARRIBA ESPAÑA. Primer diario Nacional Sindicalista. Pamplo-
na
ARTE. León
ARTE ESPAÑOL. Revista de la Sociedad Española de Amigos del
Arte. Madrid
ARTE Y HOGAR. Madrid
1064
ARTE Y LETRAS. Santo y Seña de la Cultura. Madrid
ASí ES. Alfabeto universal de la vida y de la cultura sema-
nal. Madrid
ASPA. Actualidades Semanales de Prensa Alemana. Madrid
BIBLIOGRAFíA FASCISTA. A cura della Confederazione Fascista
dei Professionisti e degli artisti. Roma
BIBLIOGRAFíA HISPANICA. Instituto Nacional del Libro Espa-
ñol. Madrid
BOLETíN DE INFORXACION DE LA DIRECCION GENERAL DE ARQUITEC-
TURA. Madrid
BOLETíN DE LA ASOCIACION HISPANOGERMANA. Madrid
BOLETíN DE LA COMISION PROVINCIAL DE MONUMENTOS HISTORICOS
Y ARTíSTICOS DE BURGOS. Burgos
BOLETíN DE LA SOCIEDAD ESPAÑOLA DE EXCURSIONES. Madrid
BOLETíN DEL MOVIMIENTO DE F.E.T.Y DE LAS J.O.N.S. Madrid
BOLETíN INFORXA.TIVO DE LA SECRETARIA GENERAL DEL MOVIMIEN-
TO. Madrid
BOLETíN INFORMATIVO DE LA DELEGACION NACIONAL DEL SERVICIO
EXTERIOR. Madrid
BOLETíN OFICIAL DEL ESTADO. Burgos. Madrid
BOLETíN OFICIAL DEL MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL. Ma-
drid
CISNEROS. Revista del Colegio Mayor «Jiménez de Cisneros»
de Madrid. Madrid
LA CIUDAD DE DIOS. Revista Agustiniana. El Escorial
CLAVILEÑO. Revista de la Asiciación Internacional de Hispa-
nismo. Madrid
COLECCIONISMO. Revista de coleccionistas y curiosos. Madrid
CORREO ERUDITO. Madrid
CORREO LITERARIO. Arte y Letras Hispanoamericanas. Madrid
CORTIJOS Y RASCACIELOS. Madrid
CRITERIO. Revista de problemas contemporáneos. Madrid
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CRíTICA. Arte, letras, cine, teatro, música. Barcelona
CRíTICA FASCISTA. Rivista Quindicinale del Fascismo. Roma
CUADERNOS DE ADAN. Madrid
CUADERNOS DE ARQUITECTURA. Colegio Oficial de Arquitectos
de Cataluña y Baleares. Barcelona
CUADERNOS HISPANOAMERICANOS. Instituto de Cultura Hispáni-
ca. Madrid
CUADERNOS DE LITERATURA CONTEMPORANEA. Instituto Antonio de
Nebrija del C.S.I.C. Madrid
DESTINO. Barcelona
DIGAME. Rotativo Gráfico Semanal. Actualidades, Humor, Es-
pectáculos, caricaturas. Madrid
DOMINGO. Semanario Nacional. San Sebastián. Madrid
ECCLESIA. Organo de la Dirección Central de Acción Católica
Española. Madrid
EJERCITO. Revista Ilustrada de las Armas y Servicios. Ma-
drid
ESCAPARATE. Revista de arte decorativo comercial. Madrid
ESCORIAL. Revista de Cultura y Letras. Madrid
EL ESPAÑOL. Semanario de la política y el espíritu. Madrid
LA ESTAFETA LITERARIA. Madrid
ESTILO. Revista de Artes y de Ciencias. Madrid
FANTASíA. Semanario de la invención literaria. Madrid
FOTOS. Semanario Gráfico de Reportajes. San Sebastian. Ma-
drid
GACETA DE BELLAS ARTES. Organo de la Asociación de Pintores
y Escultores. Madrid
LA GACETA REGIONAL. Diario Nacional de Salamanca. Salamanca
GARCILASO. Juventud creadora. Madrid
GRAN MADRID. Boletín Informativo de la Comisaría General
para la Ordenación Urbana de Madrid. Madrid
1066
HAZ. Portavoz de juventudes. FET de las JONS. Bilbao. Ma-
drid
LA HORA. Semanario de los estudiantes españoles. Madrid
INDICE CULTURAL ESPAÑOL. Dirección General Relaciones Cul-
turales Ministerio de Asuntos Exteriores. Madrid
INDICE DE ARTES Y LETRAS. Madrid
INDICE DE ARTES Y LETRAS. SUPLEMENTO. Boletín Informativo
de Arte. Madrid
INFORMACIONES. Diario independiente. Madrid
íNSULA. Revista bibliográfica de Ciencias y Letras. Madrid
JERARQUíA. La Revista Negra de la Falange. Pamplona
LATINA. Revista Mensual del Mundo Latino. Roma
LAZARILLO. Revista literaria. Salamanca
LEGIONES Y FALANGES. Roma
LEGIONI E FALANGI. Rivista d’Italia e di Spagna. Roma
LEONARDO. Revista de las ideas y de las formas. Barcelona
LETRAS. Revista Literaria Popular. Madrid
MIO CID. Hoja de Literatura y Arte bajo el Signo Imperial.
Burgos
LA MODA EN ESPAÑA. Revista de modas. Madrid
MUNDO. Revista semanal de política exterior y económica.
Madrid
MUNDO HISPANICO. Instituto, de Cultura Hispánica. Madrid
MUSEO. La Revista para todos. Madrid
EL NOTICIERO. Zaragoza
NOTICIERO CULTURAL. Editado por el Departamento de Cultura
de la Embajada Alemana. Madrid
NUEVA ESPAÑA. Revista Gráfica Nacional. Barcelona
ORIENTACION ESPAÑOLA. Oficina de Propaganda y Prensa de Re-
presentación del Gobierno Nacional de Epaña. Buenos Aires
O.I.E. Oficina Informativa Española. Madrid
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LA PHALANGE. France-Italie-Espagne. París
PRíNCIPE DE VIANA. Organo Oficial de la Institución Prin-
cipe de Viana. Consejo de Cultura de Navarra. Pamplona
PROEL. Cuadernos de poesía. Santander
PUEBLO. Diario del Trabajo Nacional. Madrid
RADIO NACIONAL. Revista semanal de radiodifusión. Burgos.
Madrid
RADIO NACIONAL DE ESPAÑA. Síntesis General de Programas y
Emisiones. Madrid
RECONQUISTA. Revista mensual de Arte y Literatura. Guada-
lajara
RECONSTRUCCION. Organo de Información de la Dirección Ge-
neral de Regiones Devastadas. Madrid
REVISTA. Organo del Círculo de Bellas Artes de Palma de Ma-
llorca. Palma de Mallorca
REVISTA DE IDEAS ESTETICAS. Instituto Diego Velázquez del
C.S.I.C. Madrid
REVISTA DE LAS ARTES Y LOS OFICIOS. Madrid
REVISTA ESPAÑOLA DE ARTE. Revista de la Sociedad Española
de Amigos del Arte. Madrid
REVISTA NACIONAL DE ARQUITECTURA. Organo Oficial del Con-
sejo Superior de Colegios de Arquitectos de España. Madrid
REVISTA NACIONAL DE EDUCACION. Ministerio de Educación Na-
cional. Madrid
SANTO Y SEÑA. Alerta de las Letras Españolas. Madrid
SI. (Dominical de Arriba). Madrid
SIGNAL. Berlín
SíNTESIS. Crisol de la prensa universal. Madrid
SPAIN. Published by Spanish Press Services. Londres
SPAIN. Publication of Spanish Civil War Ewnts. New York
TAJO. Información de Política Nacional e Internacional.
Madrid
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TRIUNFO. Semanario Gráfico. Madrid
VERTICE. Revista Nacional de la Falange. San Sebastian y
Madrid




1.2.1. Libros de arte y arquitectura (hasta 1951)
ABRIL, Marcelo, Joaquín Sorolla o la plena luz en nuestra
pintura: seis ensayos, Barcelona, Iberia-Joaquín Gil, 1945
— Julio Romero de Torres o El secreto de Córdoba (seis en-ET 1 w 107
~ Barcelona, Iberia-Joaquín Gil, 1945
ACTIVIDADES. Un año de actividades de la Sala Gaspar. 1939
-
1940, Barcelona, Imp. Castells-Bonet, 1940
ACTIVIDADES ARTíSTICAS. Sala Gaspar. 1940-1941, Barcelona,
Imp. Martí y Man, 1941
ADSUARA, Juan, Discurso leido en la recepción publica de
Juan Adsuara el día 14 de junio de 1948, Madrid, Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, 1948
AGUADO, Emiliano, El arte como revelación, Madrid, Espasa
Caple, 1942
AGUILERA, Emiliano M., Eduardo Rosales. Su vida, su obra y
su arte, Barcelona, Iberia—Joaquín Gil, 1947
— José Gutiérrez Solana. Aspectos de su vida, su obra y su
arte, Barcelona, Iberia, 1947
— Eduardo Chicharro. Aspectos de su vida, su obra y su ar-ET 1 w 109
te, Barcelona, Ibérica, 1947
— Manuel Castro Gil. Su vida, su obra y su arte, Madrid,
Talleres Gráficos Montaña, 1948
AINAUD DE LASARTE, Juan, Guía del Museo de Arte Moderno
.
Palacio de la Ciudadela, Barcelona, Ayuntamiento de Barce-
lona, 1945
ALVAREZ DE ESTRADA, Juan, La extravagancia en la pintura
moderna, Madrid, Estades, 1951
AZCOAGA, Enrique, El cubismo, Barcelona, Omega, (Col. Po-
liedro), 1949
BABELON, Jean, Peintres d’Espagne, París, Les Editions Uni-
versalis, 1946
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BAMZ, J., Movimiento y ritmo en la pintura. La sensación
dinámica, vital y emotiva en la obra de arte, Barcelona,
L.E.D.A. (Las Ediciones de Arte), 1950
BARBERAN, Cecilio, Soria Aedo (primera parte de una vida’~
,
Madrid, Ediciones de Arte Urgabo, (Col. Artistas contem-
poráneos, III), 1934
— Julio Romero de Torres. Su vida, su obra y su Museo, Ma-
drid, Afrodisio Aguado, (Col. Más Allá), 1947
BENET, Rafael, El escultor Manolo Huqué, Barcelona, Argos
Vergara, (Col. Miguel Angel, nQl), 1942
— La figura patricia y el arte de Joaquín Vaireda, Barce-
lona, Aymá, (Col. Biblioteca de Figuras Ilustres), 1943
— Velazguez. La actualidad de Velazguez, Barcelona, Ibe-
ria, 1946
— Dario Regoyos. El impresionismo y más allá del impresio-ET 1 w 109
nismo, Barcelona, Iberia. Joaquín Gil Editor, 1947
— Antonio Viladomat. La figura y el arte del pintor barce-ET 1 w 108
lones, Barcelona, Iberia, (Col. Pintura antigua y moderna),
1947
— Isidro Nonelí y su época, Barcelona, Iberia, 1947
— El futurismo comparado. El movimiento Dada, Barcelona,
Omega, (Col. Poliedro), 1949
— Xavier Noques, caricaturista y pintor, Barcelona, Omega,
(Col. Pintura española contemporánea), 1949
— Velázquez. La actualidad de Velazguez. Ensayo biográfico
y critico, Barcelona, Iberia, 1950
BERYES, Ignacio de, Ignacio Zuloaga o una manera de ver a
Es aña, Barcelona, Iberia, 1944
BONNARD, Abel, Benjamín Palencia, Madrid, Palma, (Col. Ga-
lería Palma, 1), 1948
BOSCH, Juan Francisco, El año artístico barcelonés
(Itinerario de las exposiciones’), Barcelona, Ediciones Eu-
ropa, 1942
CAMON AZNAR, José, El arte desde su esencia, Zaragoza, Par-
tenón, 1940
CAMPO DE ALANGE, Condesa de, María Blanchard, Madrid, Hau-
ser y Menet, 1944
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CASTELLANOS, Luis, Luis Castellanos, Madrid, Alejo Climent,
(Col. Arte Moderno Español, 1), 1946
CASTILLO YURRITA, Alberto del, José María Sert, su vida y
su obra, Barcelona—Buenos Aires, Argos, 1947
CATURLA, María Luisa, Arte de épocas inciertas, Madrid, Re-
vista de Occidente, 1944
CIERVO, Joaquín, El cielo marroquí y la pintura española
desde Fortuny a Bertuchi, Tanger, Tip. Hispano-Arábiga,
1943
CIRICI PELLICER, Alejandro, Picasso antes de Picasso, Bar-
celona, Iberia-Joaquín Gil, 1946
— Miró y la imaginación, Barcelona, Ediciones Omega, 1949
— El surrealismo, Barcelona, Omega, 1949
— El arte modernista catalán, Barcelona, A~a, 1951
CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de los ismos, Barcelona,
Argos, 1949
— El arte de Gaudí, Barcelona
— La pintura abstracta, , Ome a (Col. Poliedro),
1951
CIUDAD Universitaria de Madrid, La, 5. 1. (Madrid), Gráfi-
cas Uguina, 1943
CONDE DE CASAL, Estado actual de la escultura pública en
Madrid, Madrid, Ayuntamiento. de Madrid, 1941
CONTRERAS Y LOPEZ DE AYALA, Juan de, La teoría de las artes
plásticas en el siglo XIX, Madrid, R.A.B.A.S.F., 1940
CORT, Cesar, Morfología de las grandes urbes, Madrid,
R.A.B.A.S.F., 1940
CORTES, Juan, El pintor Juan Serra, Barcelona, Librería
Editorial Argos, (Col. Los artistas contemporáneos), 1942
COUSELO BOUZAS, José, La Pintura Gallega, La Coruña, Porto
y Cia, 1950
CHAMOSO LAMAS, Manuel, Noticia de los trabajos realizados
por el Servicio de Recuperación Artística, Madrid, Boletín
de la Sociedad Española Excursiones, 1943
DALí, Ana Maria, Salvador Dalí visto por su hermana, Barce-
lona, Juventud, 1949
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DORESTE, Ventura, Plácido Fleitas, Madrid, Distrib. «ín-
sula». Imp. Saavedra, (Col. Los Arqueros, Cuadernos de Ar-
te, nQl), 1950
DORIVAL, Geo, Jorge Larco, Buenos Aires, Poseidón, (Col.
Biblioteca Argentina de Arte), 1945
ESCRIVA DE ROMANI, Manuel (Conde Casal), Evocación del arte
español en la primera mitad del siglo XX ..., Madrid, Pu-
blicaciones del Instituto de España, 1949
ESTEVE BOTEY, Francisco, El grabado en la ilustración del
libro: las gráficas artísticas y las fotomecánicas, Madrid,
C.S.I.C. Insto. Nicolás Antonio, 1948
— La Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando
.
apuntes de su historia y resumen de su plan de estudios y
del Reglamento de Régimen Interior, Madrid, Imp. Blass,
1950
ESTRONART, Conde de, Pintores contemporáneos, Barcelona,
Fomento de Intercambio artístico y cultural, 1944
FALANGE, AVANCE. Construcciones de la Falange, Málaga, Dg-
ción.Prov. Vic. Educación Popular, 1945
FARALDO, Ramón D., Rafael Zabaleta, Madrid-Barcelona, Alejo
Climet, (Col. Arte Moderno Español, n2 2. Serie A. Número1), 1947
— Benjamín Palencia, Barcelona, Galerías Layetanas Imp.
S.A.D.A.G., 1949
FABALDO, Ramón D. et alt., Solana, Buenos Aires, Luis D.
Alvarez, 1950
FERRANDO ROIG, J., Normas eclesiásticas sobre Arte Sagrado
.
El templo y el altar., Barcelona, 1940
— Dos años de arte religioso, Barcelona, Amaltea, 1942
FERRER GIBERT, Pedro, Galería de autorretratos, (prol.:
Borrell—Nicolau), , Inca, Ediciones Vich, 1945
FLORES KAPEROTXIPI, M., Pintores vascos y no vascos, Buenos
Aires, Vasca Ekin, (Col. Bibloteca de Cultura Vasca, 30),
1947
FRANCES, José, Eduardo Rosales, Madrid, Estrella, S.a.
— Elías Salaverria: El pintor de la tierra vasca, (Contes-
tación al discurso de recepción como académico de Elías Sa-
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laverría, el día 15 de mayo de 1944), Madrid, Real Academia
de Bellas Artes, 1944
— Madre Asturias, Madrid, Afrodisio Aguado, 1945
— Marceliano Santa María, Madrid, Purcalla, (Col. Monogra-
fías de Arte. Col. «Forma y color»), 1945
— Julio Moisés y su obra, (Discurso de contestación al de
recepción de Julio Moisés en la R.A.B.A.S.F. el día 30 de
diciembre de 1947), Madrid, Real Academia de Bellas Artes,
1947
— Juan Adsuara y su obra, (Discurso de contestación al de
recepción Juan Adsuara,leido el 14 de junio de 1948), Ma-
drid, Real Academia de Bellas Artes, 1948
— Eduardo Chicharro. Varias obras pictóricas, Barcelona,
Archivo de Arte, 1948
GASCH, Sebastián, Collecció Isern Balmau. Barcelona, Barce-
lona, Joan Sallet, graf., 1948
GAYA NUÑO, Juan Antonio, J. Clará, Barcelona, Galerías La-
yetanas, 1948
— El arte español en sus estilos y sus formas, Barcelona,
Omega, (Col. El arte en España), 1949
— Autorretratos de artistas españoles, Barcelona, Argos
(Sociedad Gral.Publicaciones), (Col. Esto es España), 1950
— Salvador Dalí, Barcelona, Omega—Clarasó, (Col.
Poliedro), 1950
GEORGES MICHEL, Michel, Pintores y escultores que conocí
1.900—1.942, Buenos Aires, Victor Leru, 1945
GIL FILLOL, Luis, Daniel Vázquez Diaz, Barcelona, Iberia,
1947
GIMENEZ CABALLERO, Ernesto, El arte y el estado, Madrid,
Gráfica Universal, 1935
GOMEZ DE LA SERNA, Ramón, Maruja Mallo grabados y láminas
.
(Estudio preliminar de Ramón Gómez de la Serna), Buenos
Aires, 1942
— Ismos, Buenos Aires, Poseidón, (Col. Aristarco), 1943
GONZALEZ RUANO, Cesar, Ficha impresionista de veinte artis-ET 1 w 257
tas españoles en París (1940-1942’), Barcelona, Anales y Bo-
letín de los Museos de Arte de Barcelona, 1946
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GULLON, Ricardo, Angel Ferrant, Mathias Goeritz, Madrid,
Palma, 1949
HEILMEYER, Alexander, La escultura moderna y contemporánea
,
Barcelona, Labor, (Col. Sec.IV. Artes Plásticas,442-444),
1949
HERMOSO, Eugenio, Discurso de recepción pública de ingreso
en la Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid,
R.A.B.A.S.F., 1941
HIGUERAS, Jacinto, Discurso leido ante la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando ..., Madrid, R.A.B.A.S.F.,
1944
HUERTA, Moisés de, Fuerza expresiva y caracter en la escul-ET 1 w 224
tura española, Discurso de recepción ..., Madrid, Real Aca-
demia de Bellas Artes de, 1942
IBAÑEZ MARTIN, José, Las Bellas Artes en España 1939-1949
(Separata de «Diez años de Servicios a la Cultura
Española»), Madrid, 1949
IGUAL UBEDA, Antonio, Tres pintores españoles, Barcelona,
Seix y Barral, (Col. Estudio), 1944
INMACULADA, fray Juan José de la, La incognita de Zuloaga
Burgos, El Monte Carmelo, (Col. Arte y Estética, n2 11),
1951
JANNEAU, Guillermo, El arte cubista (Teorías y realizacio-ET 1 w 233 
nes, Estudio critico’), Buenos Aires, Poseidón, 1944
JUNOY MUNS, José María, Ramón Martí y Alsina, (prol.: Mar-
qués de Lozoya), Barcelona, Ediciones Selectas, 1941
— Elogio del arte español, Barcelona, Imp. Talí.
N.A.G.S.A., (Col. Nueva Colección de Estudios y Monografías
de Arte), 1942
— Sentido del arte español, (prol.: Marqués de Lozoya),
Barcelona, Aymá, 1944
— Los oficios artísticos, Barcelona, Seix Barral, (Col.
Estudio de conocimientos generales, n~ 46), 1945
— Panorama de la pintura española, Barcelona, Seix Barral,
(Col. Estudio, 57), 1947
JUNYENT, Eduardo, La iglesia. Construcción. Decoración
.
Restauración., Barcelona, Balmes, 1940
LABARTA, Francisco, Para comprender la pintura, Barcelona,
Dolmen, (Col. Para comprender, 2), 1944
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LAFUENTE FERRARI, Enrique, Goya: El Dos de Mayo y los Fusi-ET 1 w 285
lamientos, Barcelona, Juventud, (Col. Obras Maestras del
Arte Español, V), 1946
— Breve historia de la pintura española, Madrid, Dossat,
(Col. Síntesis de Arte), 1946
— Enrique Pérez Comendador. Escultura y dibujos, Madrid,
Nueva Epoca, 1947
— Los paisajes de Ignacio Zuloaga, Pamplona, Institución
Príncipe de Viana, 1948
— José Aguiar, Barcelona, Archivo de Arte, (Col. Figuras
Cumbres del Arte Contemporáneo Español, XVI), 1948
— «Las Exposiciones Nacionales y la vida artística en Es-
paña», Madrid, Arbor, tirada aparte del n~31-32, 1948
— «La pintura española y la generación del 98», Madrid,
Tirada aparte de Arbor, 31-XII, 1948
— La vida y el arte de Ignacio Zuloaga, San sebastián,
Internacional—Madrid, 1950
— La fundamentación y los problemas de la Historia del Ar-ET 1 w 109
te. Discurso leido en sesión pública el día 15 de enero de
1951 ..., Madrid, R.A.B.A.S.F., 1951
LARCO, Jorge, La pintura en España II: Siglos XIX y XX
,
Buenos Aires, Editorial Futuro, (Col. El hilo de Ariadna),
1947
MAEZTU WITHNEY, Ramiro de, El Arte y la Moral. Discurso
pronunciado en el acto de recepción ..., Madrid, Academia
de Ciencias Morales y Políticas, 1932
MALLO, Maruja, Maruja Mallo.., grabados y láminas 1928
-
1942, Buenos Aires, Losada, 1942
MANAUT VIGLIETI, José, Las Bellas Artes en la Segunda Repú-ET 1 w 25
blica, Madrid, Gráficas “Melius”, 1933
MARTíNEZ FRIERA, Joaquín, Un museo de pinturas en el Pala-ET 1 w 279 
cio de Buenavista. Proyecto de la Real Academia de las No-ET 1 w 88 1
bles Artes de..., Madrid, Afrodisio Aguado, 1942
MASSA PEREZ, Pedro, Romero de Torres, Buenos Aires, Luis D.
Alvarez, 1943
MERLI, Joan, 33 pintores catalanes, Barcelona, Comissariat
de Propagada de la G, 1937
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MOíSES Y FERNANDEZ DE VILLA, Julio, La Real Academia de Be-ET 1 w 349
llas Artes de San Fernando y la Escuela Central de Bellas
Artes. Discurso de recepción... leido el día 30 de diciem-
bre de 1947, Madrid, R.A.B.A.S.F., 1947
MUGURUZA OTAÑO, Pedro, Cien dibujos (1916-1941’), Madrid,
Artes Gráficas Fauré, 1943
— La Arquitectura en España, Madrid, Ministerio de Tra-
bajo. Escuela Social, 1945
ORS ROVIRA, Eugenio d’, Teoría de los estilos. Prolusión
leida por el Excmo. Sr. D. Eugenio D’Ors en la ceremonia de
recepción en la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando el día 29 de noviembre de 1938. Contestación del Ex-
cmo. Sr. D. Joaquín Herrero, Madrid, Instituto de España,
Gráfica Literaria, 1941
— Epos de los destinos. (I.El vivir de Goya. II. Los Reyes
Católicos. III. Eugenio y su demonio), Madrid, Nacional,
1943
— Tres lecciones en el Museo del Prado. Introducción a la
crítica de Arte, Madrid, Ediciones Españolas (Diana), 1943
— Mis salones. Itinerario del arte moderno en España, Ma-
drid, Aguilar, 1945
— Teoría de los estilos y espejo de la arquitectura, Ma-
drid, M. Aguilar Edit., 1945
— Pablo Picasso en tres revisiones, Madrid, Aguilar, 1946
— Nuevo glosario. Vol. III (1939-1943), Madrid, Aguilar,
1949
PALACIOS RAMILO, Antonio, Ante una moderna arquitectura
.
Discurso leido ante el Instituto de España, Madrid, Magis-
terio Español, 1945
PANTORBA, Bernardino de, Eliseo Meifren. Ensayo biográfico
y crítico, Barcelona, Imp. N.A.G.S.A., (Col. Arte), 1942
— El paisaje y los paisajistas españoles. Ensayo de histo-ET 1 w 110
ria y crítica, Madrid, Antonio Carmona, 1943
— Actividades artísticas de la Sala Gaspar de Barcelona
(Registro de las exposiciones celebradas ...), Barcelona,
1944
— Ignacio Zuloaga. Ensayo biográfico y crítico, Madrid,
Antonio Carmona, 1944
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— El pintor Cabrera Cantó. Ensayo biográfico y crítico
,
Madrid, Gran Capitán, 1945
— Historia y crítica de las Exposiciones Nacionales de Be-ET 1 w 108
llas Artes celebradas en España, (prol.: Eduardo
Chicharro), Madrid, Alcor, 1948
— El pintor Salaverría. Ensayo biográfico y crítico, Ma-
drid, Espasa Calpe, 1948
— Museos de pintura en Madrid. Estudio histórico y cri-ET 1 w 108 61
tico, Madrid, Mayfe, 1950
PATRON DE SOPRANIS, Alfonso, Julio Romero de Torres en su
Museo de Córdoba, Cádiz, Imp. Alvarez, 1943
PEREZ DOLZ, Francisco, Iniciación a la técnica de la pin-ET 1 w 257 5
tura, Barcelona, Apolo, 1941
— La procesión de los ismos. El momento actual del arte
.
Sobre los géneros de pintura, Barcelona, Sucesor de E. Me-
seguer, 1945
— Introducción a la teoría del arte, Barcelona, Apolo,
(Col. Manuales de Iniciación Apolo), 1947
— Dibujos y pinturas de Gregorio Prieto, Barcelona, Ar
—
chivo de Arte, (Col. Figuras cumbres del arte Contemporáneo
Español, XIX), 1949
PLA CARGOL, Joaquín, Imagineros españoles, Gerona, Dalmau
Caríes, (Col. Publicaciones de Arte, VI), 1942
POMPEY, Francisco, Los artistas y el público, Madrid, Na-
cional, 1942
— Goya, su vida y sus obras, Madrid, Afrodisio Aguado,
1945
— El Prado. Guía gráfica y espiritual, Madrid, Afrodisio
Aguado, 1945
— El Museo Nacional de Arte Moderno (Guía gráfica y espi-ET 1 w 111 
ritual’), Madrid, Afrodisio Aguado, 1946
PRADOS LOPEZ, José, Arte Español. Criticas radiadas en la
emisora Radio España de Madrid. años 1946-1948, Madrid,
Imp. Samarán, 1950
— Arte Español. Críticas radiadas en la emisora Radio Es-ET 1 w 110 
paña de Madrid. Tomo II. Años 1949-1950, Madrid, Imp. Sama-
rán, 1951
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— Arte Español. Críticas radiadas en la emisora Radio Es-ET 1 w 106 
paña de Madrid. Tomo III. Años 1950-1952, Madrid, Im. Sama-
rán, 1953
PRIETO, Gregorio, Grecia. Seis pinturas y seis dibujos, Ma-
drid, ínsula, 1949
— Eduardo Rosales, Madrid, Afrodisio Aguado, (Col. La Ca-
riatide, 7), 1950
QUEVEDO PESANHA, Carmen de, Vida artística de Mariano Ben-ET 1 w 291 
lliure, (prol.: José Francés), Madrid, Espasa Calpe, 1947
RAFOLS, José F., El arte modernista en Barcelona, Barce-
lona, Librería Dalmau, (Col. Barcelona y su historia), 1943
— Las cien mejores obras de la escultura española, (prol.:
José María Junoy), Barcelona, N.A.G.S.A.- Ediciones Selec-
tas, (Col. Lau Artis Hispaniae), 1943
REINA DE LA MUELA, Diego de, Ensayo sobre las directrices
arquitectónicas de un Estilo imperial, Madrid, Verdad- Dia-
na, 1944
RIDRUEJO, Dionisio, Consagración a la belleza... Discurso
pronunciado en el III Certámen Literario de Castellón de la
Plana, Castellón de la Plana, Imp. Hijos de F. Armengol,
1947
SALAVERRIA, Elías, La pintura de historia, Discurso leido
en la recepción pública de Elías Salaverria el día 15 de
mayo de 1944, Madrid, R.A.B.A.S.F., 1944
SANCHEZ CAMARGO, Manuel, Solana (Biografía’), Madrid, Atlas,
1945
SANCHEZ SANCHEZ, Aureliano, Descripción de una visita al
Museo del Prado, Madrid, Heliotipia Artística Española,
1942
SANTA MARINA, José María, Las cien mejores obras de la pin-ET 1 w 278
tura española, (prol.: José María Junoy), Barcelona, Selec-
tas, (Col. Laus Artis Hispanicae), 1940
SERULLAZ, Maurice, Evolución de la pintura española desde
sus orígenes hasta hoy, (prol.: Marqués de Lozoya), Valen-
cia, Fondo de Cultura, Ediciones, 1947
UNAMUNO, Miguel de, Ignacio Zuloaga, Madrid, Estrella, S.a.
VACA MORALES, Francisco, El arte y la pintura de Adelardo
Covarsi, Badajoz, Diputación Provincial, 1944
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VICENTE, Eduardo, Tipos de la calle, Madrid, Afrodisio
Aguado, (Col. de la Cariatide, n~ 8), 1950
VOLLARD, Ambroise, La vida y la obra de Pierre Auguste Re-ET 1 w 226 
noir, Buenos Aires, Poseidon, (Col. Vidas y Obras), 1944
— Memorias de un vendedor de cuadros, Barcelona, Destino,
1945
WESTERDHAL, Eduardo, Mathias Goeritz, Barcelona, Cobalto,
1949
ZUBIARRE, Valentín de, Discurso leido por..., Madrid,
R.A.B.A.S.F., 1945
1.2.2 Libros y folletos de asunto cultural, político,
social y recopilaciones legislatvas (hasta 1951)
AMADOR CARRANDI, Florencio, Ensayo bibliográfico de las
obras y folletos publicados con motivo del Movimiento Na-ET 1 w 87 48
cional, (prol.: J.L. Gaytán de Ayala), Bermeo, Diputación
Provincial de Vizcaya, 1940
AREILZA, J.M.de,y CASTIELLA,F, Reivindicaciones de España
,
(prol.: Alfonso García Valdecasas), Madrid, Insto. de Estu-
dios Políticos, 1941
ARRAIRAS, Joaquín (Director literario) y SAENZ DE TEJADA,
Carlos (Dir. artístico), Historia de la Cruzada Española
8 vols., Madrid, Ediciones Españolas, S.A., 1939—1943
ASOCIACION CARDENAL ALBORNOZ, Anuario cultural italo
-
español, Valladolid, Librería Santarén, 1942
ASOREY ANDALUZ, Antonio, Ideario y símbolos del estado es-ET 1 w 273 
pañol, Santiago de Compostela, Editora Universitaria Com-
postelana, 1945
BONILLA, Fermina (Dir.), Laureados de España, Madrid, 1939
— Laureados de España, San Sebastián, Ediciones Cigileña-
Fermina Bonilla ,2 vols., 1940,
BRAVO MARTíNEZ, Francisco, Historia de la Falange Española
de las J.O.N.S., Madrid, Editora Nacional, 1943
CAUDILLO en Cataluña, El, Madrid, Vicesecretaría de Educa-
ción Popular, 1942
CONFEDERAZIONE NAZIONALE DEI SINDICATI FASCISTI, Bibliogra-ET 1 w 44
fia Generale del Fascismo, Roma, 1932
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CORTS GRAU, José, Motivos de la España eterna, Madrid, Ins-
to. de Estudios Políticos, 1946
FRANCO BAHAMONDE, Francisco, Habla el Caudillo ... Discur-ET 1 w 300 
sos, Madrid, Editora Nacional, S.a.
— Palabras del Caudillo, 19 abril 1937 — 7 diciembre 1942,
Madrid, Editora Nacional, (Col. Diana), 1943
— Franco ha dicho. Recopilación de las más importantes de-
claraciones del Caudillo... (18/VII/39-31/XII/46), Madrid,
Carlos-Jaime, 1947
— Franco ha dicho. Primer apéndice (12-enero-1947 a
12—abril—1949)., Madrid, Gráficas Espejo, 1949
— Textos de doctrina política. Escritos y palabras de 1945
a 1950, Madrid, Publicaciones Españolas, (Col. Pensamiento
político contemporáneo), 1951
GIMENEZ CABALLERO, Ernesto, España y Franco, Cegana
(Guipuzcoa), Los Combatientes, (Col. Fe y Acción,n21), 1938
GONZALEZ PALENCIA, Angel, Libros españoles 1939-1945, Ma-
drid, C.S.I.C., 1948
IBANEZ MARTIN, José, Diez años de servicios a la cultura
española, 1939-1949, Madrid, Magisterio Español, 1950
LAIN ENTRALGO, Pedro, Sobre la cultura española. Confesio-ET 1 w 250 
nes de este tiempo, Madrid, Editora Nacional, 1943
— La generación del 98, Madrid, Espasa Calpe, 1947
PEMARTIN, José, Teoría de la Falange, Madrid, editora Na-
cional, 1941.
PINZON TOSCANO, Antonio, Defensa española de la cultura eu-ET 1 w 272
ropea, Ediciones de la Vicesecretaría de Educación Popular,
Madrid, 1942
REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES, DE SAN FERNANDO, Reglamento
interior de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-ET 1 w 88 228
nando, Madrid, Imp. Sucs. 5. Ocaña, 1944
Resumen legislativo del Nuevo Estado, Barcelona, Editora
Nacional, 1939
Resumen legislativo del Nuevo Estado, Madrid, Editora Na-
cional, 1942
ROMA española, Madrid, Vicesecretaría de Educación Popular,
1941
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ROS, 5. y A. BOUTHELIER, A hombros de la falange. Historia
del traslado de los restos de José Antonio, BarcelonaMa—
drid, Ediciones Patria, 1940
SERRANO SUÑER, Ramón, De la victoria y la postguerra (Dis-ET 1 w 249 
cursos’), Madrid, Ediciones Fe, 1941
SOSA, Luis de, La cultura contemporánea, Madrid, Jefatura
Nac.52.Español Magisterio, 1949
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1.3. Catálogos de exposiciones (hasta 1951)
(selección ordenada cronológicamente)
L’Art Espagnol contemporain (Peinture et Sculpture), Jeu de
Paume. Musée des Ecoles Etrangéres Contemporaines, Paris,
12—11—111—1936
Catálogo Oficial de la Exposición Nacional de Bellas Artes
de 1936. Palacio de Exposiciones del Retiro, Ministerio de
Educación, Madrid, Blass, 1936
XX~ Biennale Internazionale Venezia 1936 — XIV, Venezia,
Oficicne Grafiche Carlo Ferrarri, 1936
España a Mexico. Manifestación de arte catalán pro victi-
mas, Mexico, 1937
XXI~ Esposizione Biennale Internazionale d’arte 1938-XVI
,
Venezia, Officine Grafiche Carlo Ferrari, 1938 (2~ ed.)
Exposición de pintura, escultura y arte decorativo. Hotel
Caríton, Bilbao, 19-IV-31-V-1939, Ed. Jefatura Provincial
de Propaganda
Exposición Nacional de Pintura y Escultura, Valencia, 18-
VII - 5-VIII- 1939. Falange Española Tradicinalista yde las
J.O.N.S.
XXIII Exposiziones Biennale Internazionale d’Arte 1940
XVIII, Venezia, 0ff. Grafiche Carlo Ferrari, 1940
Exposición Nacional de Bellas Artes, Palacios del Retiro,
Madrid, Imp. Blass, 1941
O Poema do descobrimento, Desenhos, esbo~os e cartoes para
as grandes pinturas murais realizdasa a fresco por Daniel
Vazquez Diaz no historico mosteiro de la Rabida ano de
1930. Estudio do Secretariado da Propaganda Nacional, Lis-
boa, janeiro 1941
Exposición Nacional de Bellas Artes. Primavera 1942, Barce-
lona, Ayuntamiento de Barcelona, 1942
Exposición de Pintores Alemanes en el frente, Salón de Ex-
posiciones de la Asociación de la Prensa, Madrid, 2 al 20
de marzo de 1942
Exposición del grabado francés moderno, Salones Macarrón,
Madrid, febrero-marzo 1942
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Exposición de Artistas Franceses Contemporáneos, Museo Na-
cional de Arte Moderno, Madrid, 1943
Exposición Nacional de Bellas Artes, Palacios del Retiro,
Madrid, (5. a.: 1943)
Exposición de Autorretratos de Pintores Españoles 1800
-
1943, Museo Nacional de Arte Moderno, Madrid, 1943
Exposicao de pintura e escultura espanholas (1900-1943)
,
Salao da Socieda de Nacional de Belas - Artes, Lisboa, no-
viembre 1943
Exposición Nacional de Bellas Artes de Barcelona. Otoño
1944, Barcelona, 1944
Exposición de Acuarelas, Dibujos y Grabados alemanes de los
s. XIX y XX, Museo Nacional de Arte Moderno, Madrid, 1944
Exposición Nacional de Bellas Artes de 1945, Palacios del
retiro, Madrid, 1945
Floreros y Bodegones de Artistas Españoles Contemporáneos
Salas de Exposiciones del M.N.A.M. y de la Sociedad Espa-
ñola de Amigos del Arte, Madrid, marzo - abril, 1945
Exposición de pintura y escultura de artistas laureados con
Medalla de oro, Circulo de Bellas Artes, Madrid, abril de
1945
Primer Salón Nacional de la Acuarela, Madrid, noviembre de
1945
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1084
Exposición Nacional de Bellas Artes de 1948, Palacios de
Exposiciones del Retiro, Madrid, 1948
Certamen de Promoción de las nuevas generaciones de pinto-ET 1 w 86 7
res, Studio, Bilbao, 1949
XXIII Salón de Otoño, Museo de Arte Moderno y Sociedad Es-
pañola de Amigos del Arte, Madrid, XI-1949
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1979
HORMANN, Werner, La Escultura del siqlo XX, Barcelona, Seix
Barral, (Col. Museo), 1960
IGUAL UBEDA, Antonio, Los estilos artísticos (Desde la
Anticrijedad hasta nuestros días>, Valencia, América, 1940
INFIESTA, J.M. y M. Marmin, Armo Breker. El Miquel Anqel
del siqlo XX, Barcelona, Ediciones de Nuevo Arte Thor, 1976
JAFFE, Hans L.C., La pintura del siqlo XX, Barcelona, Vi-
cens Vives, (Col. Historia visaul del arte, vol. 12), 1967
JAPPE, Georg, La crítica de arte en la práctica, en AA.VV.,
El descrédito de las vanquardias, Barcelona, Blume, (Col.
bb, n~3), 1980, p.132-41 p. a arteteoria
LAFUENTE FERRARI, Enrique, Arte de hoy, Torrelavega,
Cantalapiedra, 1955
LANGUI, Emile, 50 jahre moderne Kunst, K~5ln, M. DuMont,
1959
MARLET, Luis et alt., El arte en el tercer Reich
,
Barcelona, Eds. Wotan, 1981
MICHELI, Mario de, Le avanquardie artistiche del novecento
Milano, Feltrinelli, (Col. Universale Economica
Feltrinelli), 1979
MILLER LANE, Barbara, «Arquitectura nazi», en A. Elsen et
alt., La arquitectura como símbolo del poder, Barcelona,
Tusquets, (Col. Cuadernos ínfimos, 64), 1975
MILZA, P. et ROCHE-PEZARD, F. (Dir.), Art et fascisme
Bruxelles, (Col. Questions au XX~ Siécle), 1989
MORENO GALVAN, J.M., «El surrealismo: 1924-1964», en AA.
VV., La crítica de arte en España, Madrid, Publicaciones
Españolas, 1967
MULLER, Joseph-Emile, Un siglo de pintura moderna, (prol.:
Juan Eduardo Cirlot), Barcelona, Gustavo Gili, 1966
RODRíGUEZ, Delfín y ARACIL, A., El siqlo XX. Entre la
muerte del arte y el arte moderno, Madrid, Istmo, (Col.
Fundamentos, 80), 1982
ROMERO BREST, Jorge, La pintura europea contemporánea
(1900-1950), Mexico, Fondo de Cultura Económica, (Col.
Biblioteca del F. C. E., nQ6S), 1966
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ROTERS, Eberhard (redac.ch.), Berlín 1910-1933: archi-ET 1 w 310 727 
tecture, peinture, sculpture, cinema, theatre, Fribourg
(Suisse), Office du Livre, 1982
TEMPESTI, Fernando, Arte dell’Italia fascista, Milano,
Feltrinelli, (Col. 1 fatti e le idee. Saggi e Biografie,
337), 1976
WULF, Josef, Die Bildenden Kiinste im Dritten Reich. Eme
Documentation, Giitersloh, Siglert Mohn, 1963
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II. 2.3. Teoría y ensayos de arte y arquitectura
AGUILERA CERNI, Vicente, El arte impuqnado, Madrid, Cuader-
nos para el Diálogo, (Col. Divulgación universitaria. Serie
arte y literatura), 1969
— Arte y popularidad, Madrid, Esti-Arte Eds., 1973
— Posibilidad e imposibilidad del arte (comentarios en el
tiempo), Valencia, Fernando Torres, editor, 1973
— Arte y compromiso histórico, Valencia, Fernando Torres
Editor, 1976, MIO
ARENAS, J. F., Teoría y metodoloqía de la historia del ar-ET 1 w 196 
te, Barcelona, Anthropos, 1982
BENJAMíN, Walter, Discursos interrumpidos 1. Filosofía del
arte y de la historia, (prol. :Jesús Aguirre), Barcelona,
Taurus, (Col. Esnayistas, 91), 1987
BERNDT, Heide y LORENZER, A, La arquitectura como ideolo-ET 1 w 299 4
qía, Buenos Aires, Nueva Visión, (Col. Arquitectura contm—
poránea), 1974
BERGER, John et alt., Modos de ver, Barcelona, Gustavo Gi-
li, (Col. Comunicación Visual), 1975
BONET CORREA, Antonio, El siqnificado del arte en nuestro
~4~pg, O Castro (La Coruña), Edic. de Castro, 1974, REF
BOZAL FERNANDEZ, Valeriano, Arte de vanquardia, un nuevo
lenquaje, Madrid, Cuadernos para el Diálogo, (Col. Los Su-
plementos, n29), 1970
— El lenquaje artístico, Barcelona, Península, (Col. His-
toria, ciencia, sociedad, 66), 1970
BRENNER, Hildegard, La politique artistique du national-ET 1 w 234 22
socialisme, París, Maspero, (Col. textes á lappui), 1980
BROCH, I-Iermann, Kitsch, vanquardia y el arte por el arte
,
Barcelona, Tusquets, (Col. Cuadernos marginales, 11), 1970
CALVO SERRALLER, Francisco, Comprender el arte, Madrid,
U.N.E.D., (Col. Biblioteca de Educación permanente. Serie:
Aula Abierta), 1976
CAMON AZNAR, El tiempo en el arte, Madrid, Sociedad. de Es-
tudios y Publicaciones, 1958
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CANTO RUBIO, Juan, Socioloqía política del arte, Madrid,
Aguilar, (Col. Hombre y Cosmos), 1982
CASTRO ARINES, José de, El arte abstracto, Madrid, Publica-
ciones Españolas, 1962
CIRICI, Alexandre, «Libertad y servidumbre del arte en la
sociedad contemporánea» en AA.VV., El arte en la sociedad
contemporánea, Valencia, Fernando Torres, 1974
CIRICI PELLICER, Alexandre, Art i Societat, (prol. :G.C. Ar-
gan), Barcelona, Edicions 62, (Col. Llibres a l’abast, 9),
1964
CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de los ismos, Barcelona,
Argos, 1956
COMBALIA DEXEUS, Victoria, El descrédito de las vanguar-
dias, en AA. VV., El descrédito de las vanguardias, Barce-
lona, Blume, (Col. bb, n23), 1980
CONTRERAS, Ernesto, «El arte y la industria de la cultura»
en AA.VV., El arte en la sociedad contemporánea, Valencia,
Fernando Torres, 1974
CORREDOR MATHEOS, José, «Arte y mercado en la sociedad con-
temporánea» en AA.VV., El arte en la sociedad contemporá-ET 1 w 256 4
nea, Valencia, Fernando Torres
DOLS RUSINOL, Joaquín, «Circunloquio kitsch en torno a la
estética nazi» en B. HINZ, Arte e ideología del nazismo
(Introd.: Joaquim Dols Rusiñols), Valencia, Fernando To-
rres, 1978
DORFLES, Gillo, El devenir de la crítica, (prol. :Alexandre
Cirici), Madrid, Espasa-Calpe, (Col. Selecciones Austral.
Ensayo, 61), 1979
DURIGNAUD, J., Sociología del arte, Barcelona, Península,
1969
ECO, Umberto, Obra abierta, Barcelona, Ariel, (Col. Ariel
quincenal, 145), 1979
ELSEN, Albert E. y otros, La arquitectura como símbolo de
poder, (prol. :Xavier Sust), Barcelona, Tusquets, (Col. Cua-
dernos ínfimos, 64), 1978
FERNANDEZ ARENAS, José, Teoría y metodología de la Historia
del Arte, Barcelona, Anthropos, (Col. Palabra plástica, 1),
1982
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FERRATER, Gabriel, Sobre pintura, Barcelona, Seix Barral,
(Col. Biblioteca Breve, ensayo, 477), 1981
FRANCASTEL, Pierre, Arte y técnica en los siglos XIX y XX
,
Valencia, Fomento de Cultura, 1961
— La realidad figurativa, Barcelona, Paidos (Col. Paidós
Estética, 16 y 17), 1988, 2 vols.
GABAS, Raúl, Estética: el arte como fundamento de la sacie-ET 1 w 184
~, Barcelona, Humanitas, (Col. Biblioteca Humanitas. Se-
rie El Saber), 1984
GARCíA PINTADO, Angel, El cadaver del padre (Artes de van-ET 1 w 258 
quardia y revolución), Madrid, AIKAL, (Col. Akal bolsillo),
1981
GARCíA VIÑO, Manuel, «Situación del artista en la sociedad
contemporánea» en AA.VV., El arte en la sociedad contem-ET 1 w 280 5
poránea, Valencia, Fernando Torres, 1974
— Entendimiento del arte, Madrid, Taurus, 1959
— Un conflicto: Literatura y arte, Madrid, Taurus, (Col.
Cuadernos ‘Taurus’, vol. 32), 1960
— El arte europeo en peligro, Barcelona, E.D.H.A.S.A.,
(Col. El Puente), 1964
GAYA NUÑO, Juan Antonio, Historia de la crítica de arte en
España, Madrid, Ibérico Europea de Ediciones, S.A., (Col.
Arte y Estilo), 1975
GIMENEZ CABALLERO, Ernesto, Roma Madre, (prol.:Varios auto-
res), Madrid, Ediciones Jerarquía, 1939
GUASCH, Ana María, Arte e ideología en el País Vasco: 1940
-
1980, (prol.:Padro Manterola), Madrid, AKAL, (Col. Arte y
Estética), 1985
HADJINICOLAU, Nicos, Historia del arte y lucha de clases
Madrid, Siglo XXI, 1974
HERNAIZ BLAZQUEZ, Juan Ignacio, Introducción a la sociolo-ET 1 w 325
gía del arte, 5. 1., 5. e., 1985
HESS, Walter, Datos para la comprensión del arte moderno
Buenos Aires, Nueva Visión, 1973
HINZ, Berthold, L’arte del nazismo, Monaco, Mazzotta, (Col.
Cultura e Classe, 11), 1975
HOGG, 5. y otros, Psicología y artes visuales, Barcelona,
Ed. Gustavo Gili, 1975
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JAPPE, Georg, c<La crítica de arte en la práctica», en
AA.VV., El descrédito de las vanguardias, Barcelona, Blu-
me, (Col. bb, n23), 1980
JARDI, Enric, Otro Laoconte. Reflexiones sobre los límites
de las artes plásticas, Madrid, Aguilar, (Col. Ensayistas
hispánicos, Aguilar), 1968
LEON, Aurora, El museo. teoría, praxis y utopía, Madrid,
Cátedra, (Col. Cuadernos de Artes Catedra,5), 1982
LEON TELLO, Francisco José, La estética y la filosofía del
arte en España en el siglo XX, Tomo 1, Madrid, Imp.
Nácher, 1983
MARCHAN FIZ, Simón, «El objeto artístico tradicional en la
sociedad industrial capitalista» en A.VV., El arte en la
sociedad contemporánea, Valencia, Fernando Torres, 1974
— La estética en la cultura moderna, Madrid, Alianza, 1987
MEYER, H., El arquitecto en la lucha de clases y otros es-ET 1 w 170 
critos, Barcelona, Gustavo Gili, (Col. Arquitectura y crí-
tica), 1972
MICHELI, Mario de, Le avanguardie artistiche del novecento
,
Milano, Feltrinelli, (Col. Universale Economica Feltrine-
lli), 1979
MONTERO APARICIO, Domingo, Vanguardia e ideología en el ar-ET 1 w 28
te contemporáneo, Salamanca, Universidad, 1982
MORENO GALVAN, José María, Estética contemporánea, Madrid,
1965
ORS ROVIRA, Eugenio d’, Menester del crítico de arte, Ma-
drid, Aguilar, 1967
ORTEGA Y GASSET, José, La deshumanización del arte y otros
ensayos de estética, (prol.:Valeriano Bozal), Madrid, Es-
pasa Calpe, (Col. Austral), 1987
POGGIOLI, Renato, Teoría del arte de vanguardia, Madrid,
Revista de Occidente, 1964
POLI, Francesco, Producción artística y mercado, Barcelona,
Gustavo Gili, (Col. Punto y Línea), 1976
READ, Herbert, Arte y alienación, Buenos Aires, Proyección,
1976
— Arte y sociedad, Barcelona, Península, (Col. Arte. En-
sayo), 1977
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RICHARD, Lionel, Le nazisme et la culture, Paris, Maspero,
(Col. Petite collection maspero), 1978
RODRíGUEZ AGUILERA, Cesareo, Crónica de arte contemporáneo
,
Barcelona, Ariel, 1971
— «Quién, cómo, por qué y para qué se consume el arte en
la sociedad contemporánea» en AA.VV., El arte en la socie-ET 1 w 366 
dad contemporánea, Valencia, Fernando Torres, 1974
SANCHEZ VAZQUEZ, Adolfo, Estética y marxismo, Mexico, Era,
(Col. El hombre y su tiempo), 1970
SANGUINETTI, Edoardo, Vanguardia, ideologia y lenguaje. En-
sayos, Caracas, Monte Avila, (Col. Estudios), 1969
SEDLMAYER, Hans, El arte en la era técnica, Madrid, Editora
Nacional, (Col. O crece o muere, y. 140), 1960
SEUPHOR, Michel, El estilo y el grito. Catorce ensayos so-
bre el arte de nuestro siglo, Caracas, Monte Avila, (Col.
Prisma), 1970
SILVA, Umberto, Arte e ideología del Fascismo, Valencia,
Fernando Torres, 1975
SUBIRATS, Eduardo, La flor y el cristal. Ensayos sobre ar-ET 1 w 227 
quitectura y arte modernos, Barcelona, Anthropos. Editorial
del Hombre, (Col. Pensamiento critico/Pensamiento utópico),
1986
LEON TELLO, Francisco José, La estética y la filosofía del
arte en España en el siglo XX. Tomo 1, Madrid, Imp.
Nácher, 1983
TORRE, Guillermo de, La aventura de nuestra edad, (prol.:
Ricardo Gullón), Barcelona, Seix Barral, (Col. Biblioteca
Breve), 1962
— Minorías y masas en la pintura y el arte contemporáneo
Barcelona, E.D.H.A.S.A., (Col. El Puente), 1963
VENTURI, Lionelo, Historia de la crítica de arte, Barcelo-
na, Gustavo Gili (Col. Punto y línea), 1982
ZANOLETTI, Gabriela, Estética española contemporánea. Euge-ET 1 w 242
nio D’Ors, José camón Aznar, José Ortega y Gasset, Zara-
goza, Museo e Insto. Camón Aznar, 1981
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11.2.4. Pensamiento, cultura, literatura, ensayos
ABRIL, Manuel, Religión - Arte - Poesía, Madrid, Cruz del
Sur, (Col. Renuevos de Cruz y Raya), 1962
ABELLAN, José Luis, Ortega y Gasset en la filosofía españo-ET 1 w 23
la, Madrid, 1966,
— La cultura en España (ensayo para un diagnóstico’>, Ma-
drid, Cuadernos para el Diálogo, (Col. Divulgación Univer-
sitaria, Cuestiones españolas, 30), 1971
— La industria cultural en España, Madrid, Cuadernos para
el Diálogo, (Col. Divulgación Universitaria, y. 85), 1975
— Censura y creación literaria en España 1939-1976
,
Barcelona, Peninsula, 1980
— «Sociedad y cultura en la España de Franco (1939-1975),
en AA.VV., La cultura spagnola durante e dopo il
franchismo: Atti del Convegno Internazionale di Palermo,
4-6 maggio 1979, Roma, Cadmio, 1982
ABELLAN J.L. et alt., Revistas, pensamiento, educación
(Vol III de «El exilio español de 1939), Madrid, Taurus,
1976
ADORNO, Theodor W., La ideología como lenguaje, Madrid,
Taurus, 1987
AGUILERA CERNI, Vicente, Ortega y D’Ors en la cultura ar-ET 1 w 273 
tística española, Madrid, Ciencia Nueva, 1966
ALBORNOZ, Aurora de, et alt., Cultura y literatura, (Vol. 4
de El exilio español de 1939’>, Madrid, Taurus, 1977
ALTED VIGIL, Alicia, Política del Nuevo Estado sobre Patri-ET 1 w 244
monio Cultural y la Educación durante la Guerra Civil Espa-ET 1 w 89
ñola, Madrid, Ministerio de Cultura. Dirección General de
Bellas Artes y Archivos. Centro Nacional de Información Ar-
tistica, Arqueológica y Etnológica, 1984
ALVAREZ LOPERA, José, La política de bienes culturales del
gobierno republicano durante la guerra civil española, (2
vols.), Madrid, Ministerio de Cultura. Dirección General de
Bellas Artes y Archivos. Centro Nacional de Información Ar-
tística, Arqueológica y Etnológica, 1982
ALVAREZ PALACIOS, Fernando, Novela y cultura española de
postguerra, Madrid, Cuadernos para el Diálogo, (Col. Divul-
gación universitaria. Literatura, 87), 1975
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ANSON, Luis María, Acción Española, Zaragoza, Círculo,
(Col. Doctrina Monárquica), 1960
ARON, Raymond, Las etapas del pensamiento sociológico
,
Buenos Aires, Siglo Veinte, 1970
BALLESTER, José Maria et alt., «El exilio de los artistas
plásticos» en Arte y ciencia, (Vol. 5 de El exilio español
de 1939), Madrid, Taurus, 1976
BASSOLAS, Carmen, La ideología de los escritores. Litera-ET 1 w 219 6
tura y política en La Gaceta Literaria, Barcelona, Fonta-
mara, 1975
BENEYTO, Antonio, Censura y política en los escritores
españoles, Barcelona, Euros, (Col. España: Punto y Aparte),
1975
BENJAMíN, Walter, Iluminaciones 1 (Imaginación y sociedad),
(prol. :Jesús Aguirre), Barcelona, Taurus, 1975
BLANCO AGUINAGA, Carlos et alt., Historia social de la li-ET 1 w 329 
teratura española (en lengua castellana’>, Madrid, Castalia,
1979
BORRAS, Ramón, «La política cultural», en Veinticinco años
de Movimiento Nacional, Madrid, Instituto de Políticos,
1961
BOZAL FERNANDEZ, Valeriano, Cultura y capitalismo, Madrid,
Cuadernos para el Diálogo, (Col. Los Suplementos, nQ33),
1972
— El intelectual colectivo y el pueblo, Madrid, Comunica-
ción, 1976
BRIHUEGA, Jaime y MORA,Vicente, «La cultura artística espa-
ñola del primer tercio del siglo XX como problema historio-
gráfico»,en Estudios de Historia de España. Homenaje a Tu
—
ñón de Lara, Madrid, Universidad Internacional Menendez Pe-
layo, 1981 (3~ ed.)
CALVO SERER, Rafael, Los motivos de las luchas intelectua-ET 1 w 242 
les, Madrid, Ateneo (Editora Nacional), (Col. O crece o
muere, n~ 84), 1955
CANNETI, Elías, Masa y poder, Barcelona, Muchnik, 1977
— La conciencia de las palabras, Madrid, Fondo de Cultura
Económica, (Col. Popular, 218), 1982
CASTELLET, J.M., «¿Existe hoy una cultura española?», en La
cultura española bajo el franquismo, Barcelona, Ediciones
de Bolsillo, (Col. Opinión e informe), 1977
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COBB, Christopher H., La cultura y el pueblo (España 1930
-
1939), Barcelona, Laia, 1981
CONTRERAS, Manuel, «Ideología y cultura:la revista Escorial
(1940-1950)», en RAMíREZ, M. et alt., Las fuentes ideológi-ET 1 w 36
cas de un régimen (España 1939-1945), Zaragoza, Libros Pór-
tico, (Col. Ciencia política/2), 1978
DAWSON, Christopher, Situación actual de la cultura euro-ET 1 w 245 
pea, Madrid, Ateneo (Editora Nacional), (Col. O crece o
muere, n~2), 1956, (2~ ed.)
DELIBES, Miguel, La censura de prensa en los años 40 y
otros ensayos, Valladolid, Ambito, 1985
DIAZ, Elías, Notas para un estudio del pensamiento español
actual (1939-1973’>, Madrid, Cuadernos para el Diálogo,
(Col. Divulgación universitaria. Cuestiones españolas, 65),
1974
— «Sociedad y cultura en la España de Franco (1939-1975)
en AA. VV., La cultura en España (ensayo para un diaqnósti-ET 1 w 17
.~pj, Madrid, Cuadernos para el Diálogo, (Col. Divulgación
universitaria.Cuestiones españolas, 30), 1971
— Pensamiento español en la era de Franco (1939-1975’>
,
Madrid, Tecnos, (Col. Ciencias Sociales. Serie de Ciencia
Política), 1983
DIAZ PLAZA, Guillermo, Vanguardismo y protesta de la España
de hace medio siglo, (prol.:José Carlos Mainer), Barcelona,
Los Libros de la Frontera, 1975
DOMENEC FONT, Del azul al verde. El cine español durante el
franquismo, Barcelona, Avance, 1976
EGBERT, Donald Drew, El Arte y la Izquierda en Europa. De
la Revolución Francesa a Mayo de 1968, Barcelona, Gustavo
Gili, (Col. GG Arte), 1981
EPISCOPADO ESPANOL, Documentos colectivos del Episcopado
Español, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 1974
EQUIPO RESEÑA, La cultura española durante el franquismo
Bilbao, Mensajero, (Col. Culturaseña), 1977
FERNANDEZ AREAL, Manuel, La libertad de prensa en España
(1938-1971’>, Madrid, Cuadernos para el diálogo, (Col. Di-
vulgación universitaria. Cuestiones españolas, 11), 1971
FERNANDEZ DE LA MORA, Gonzalo, Pensamiento español, 1963
.
De Azorín a Zubiri, Madrid, Rialp, (Col. Libros de Bolsillo
Rialp), 1964
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FONTAN, Antonio, Los católicos en la Universidad española
actual, Madrid, Rialp, (Col. Libros de Bolsillo), 1961
FRANCO BAHAMONDE, Francisco, El Movimiento Nacional, 1966
GAMONAL TORRES, Miguel A., Arte y política en la guerra ci-ET 1 w 28
vil española, el caso republicano, Granada, Diputación Pro-
vincial de Granada, (Col. Biblioteca de Ensayo), 1987
GARCíA FERNANDEZ, Emilio, «El cine durante el franquismo»,
en TIMOTEO ALVAREZ, Jesús et alt., Historia de los medios
de comunicación en España. Periodismo, imáqen y publicidad
(1900—1990’>, Madrid, Ariel, 1989
GARRIDO GALLARDO, Miguel A., Literatura y sociedad en la
España de Franco, Madrid, Prensa Española, 1976
CAY, Peter, La cultura de Weimar. La inclusión de lo ex-ET 1 w 179 5
cluido, Barcelona, Argos Vergara, (Col. En línea), 1984
GAYA NUÑO, José Antonio, Un conflicto: Literatura y arte
,
Madrid, Taurus, (Col. Cuadernos ‘Taurus’ ,vol. 32), 1960
GIMENEZ CABALLERO, Ernesto, Genio de España, Barcelona,
Planeta, (Col. Ensayo, n~ 26), 1983
GIMFERRER, Pere, «El pensamiento literario (1939-1976)» en
La cultura española bajo el franquismo, Barcelona, Eds. de
Bolsillo, (Col. Opinión e Informe), 1977
GOMEZ MARíN, José Antonio, Aproximación al realismo espa-ET 1 w 488 
ñol, Madrid, 1975
GOMEZ SANTOS, Mario, Crónica del Café Gijón, Madrid, Bi-
blioteca Nueva, 1955
GRAMSCI, Antonio, Cultura y literatura, Barcelona, Penín-
sula, (Col. Historia, Ciencia, Sociedad), 1973
— La formación de los intelectuales, Barcelona, Grijalbo,
(Col. Colección 70), 1974
GUBERN, Román, «Raza» (un ensueño del general Franco’>, Ma-
drid, Ediciones 99, (Col. Historia secreta del franquismo),
1977
— La censura. Función política y ordenamiento jurídico ba-ET 1 w 11
jo el franquismo (1936-19756’>, Barcelona, Península, (Col.
Historia/Ciencia/Sociedad 166), 1981
HERNANDO, Miguel Angel, La Gaceta Literaria (1927-1932’>
.
Biografía y valoración, Valladolid, Publicaciones de la
Universidad de Valladolid, 1974
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JIMENEZ, José, «Presnetación. El ángel de Eugenio D’Ors»,
en Ors, Eugenio d’, Introducción a la vida angélica. Cartas
a la soledad, Madrid, Tecnos, (Col. Metrópolis), 1987
JIMENEZ MILLAN, Antonio, Vanguardia e ideología. Aproxima-ET 1 w 270 
ción a la historia de las literaturas de vanguardia en Eu-ET 1 w 87 6
ropa (1900-30), Málaga, Universidad de Málaga, 1984
LAIN ENTRALGO, Pedro, El problema de la Universidad (re-ET 1 w 249 63
flexiones de urgencia), Madrid, Cuadernos para el Diálogo,
(Col. cuestiones españolas, 6), 1968
LOPEZ DE ZUAZO ALGAR, Antonio, Catálogo de periodistas es-ET 1 w 314 
pañoles del siglo XX, Madrid, Universidad Complutense. Fa-
cultad de Ciencias de la Información, 1981
LOPEZ PINA, A., La cultura política en la España de Franco
,
Madrid, Taurus, 1976
MAINER, José Carlos, Falange y literatura. Antología, Bar-
celona, Labor, (Col. Textos Hispánicos Modernos, 14), 1971
—, Literatura y pequeña burguesía en España, Madrid, Cua-
dernos para el Diálogo, 1972
— Burguesía, regionalismo y cultura, Barcelona, A.Redondo,
1974
— La edad de plata (1902-1931’>. Ensayo de interpretación
de un proceso cultural, Barcelona, Ediciones Asenet, (Col.
Los Libros de la Frontera), 1975
MANGINI, Shirley, Rojos y rebeldes. La cultura de la disi-ET 1 w 220 
dencia durante el franquismo, Barcelona, Anthropos, (Col.
Ambitos Literarios/Ensayo, 17), 1987
MARICHAL, J. El nuevo pensamiento español, Mexico, 1966
MARTíNEZ CACHERO, José María, La novela española entre 1939
y 1969. Historia de una aventura, Madrid, Castalia, 1973
MIGUEL, Amando de, 40 millones de españoles, 40 años des-ET 1 w 228 2
pués, Barcelona, Grijalbo, (Col. Dimensiones Hispánicas,
9), 1976
MINISTERIO DE CULTURA, Ouién es quién en las letras españo-ET 1 w 25
las, Madrid, Instituo Nacional del Libro Español, 1979
MIRET MAGDALENA, Enrique, «la educación nacional-católica
en nuestra postguerra», en Religión e irreligión hispanas
Valencia, Fernando Torres, 1976
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MONLEON, José, Treinta años de teatro de la derecha, Bar-
celona, Tusquets, 1971
MONTABES PEREIRA, Juan, La prensa del Estado durante la
transición política, Madrid, Sigo XXI-C.I.S., 1989
MONTORO ROMERO, Ricardo, La Universidad en la España de
Franco (1939/1970). (Un análisis sociológico’>, (prol.: Fran-
cisco Murillo Ferrol), Madrid, C.I.S., (Col. Monografías,
nQ39), 1981
MORAGAS, Miguel de (ed.), Sociología de la Comunicación de
Masas, (prol.:Miguel de Moragas i Spá), Barcelona, Gustavo
Gili, (Col. GG MassMedia), 1979
MORENO BAEZ, Enrique, El arte, la poesía y la crítica desde
el punto de vista cristiano, Madrid, Ateneo (Editora Nacio-
nal), (Col. O crece o muere, n~61), 1954
MOSSE, George Lechman, La cultura nazi. La vida intelec-ET 1 w 258 5
tual, cultural y social en el III Reich, Barcelona, Gri-
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02—42.
44 p. 1223
Orden de la Secretaria General sobre medidas de coordinación y
enlace entre organismos encargados de Prensa y Propaganda del
Partido, al pasar éstas a la Vicesecretaría de Educación Popular.
B.O.M. FET-JONS., 20-10-42.
45 p. 1125
Orden de 12 de febrero de 1943) creando una Junta para hacer un
informe dictaminando sobre conveniencia de restablecer la Sección
de Artes Decorativas en las EE. NN. BB. o celebrar periódicamente
certamenes de AA.DD. B.O.E. , 21-02-43.
46 p. 1226
Modificación del reglamento de las Exposiciones Nacionales de Be-
llas Artes de 1941. B.O.E., 2—03—43.
47 p. 1228
Establecimiento de las Exposiciones Nacionales de Artes Decorati-
vas e Industriales. B.O.E., 16-02-44.
48 p. 1229
Dirección General de Bellas Artes. Sección de Fomento de las Be-
llas Artes. Reglamento para régimen de las Exposiciones de Artes
Decorativas e Industriales. B.O.M.E.N., 22-05-44
49 p. 1238
Orden del 16 de enero de 1945 por la que se incorporan los pre-
mios concedidos por el Ministerio del Ejército a los de la próxi-
ma Exposición Nacional de Bellas Artes. B.O.E., 21-01-45.
50 p. 1239
Ministerio de Educación Nacional. Dirección General de Bellas Ar-
tes. Indicando las condiciones para aspirar a los premios conce-
didos por el Ministerio del Ejército. B.O.E., 27-01-45.
51 p. 1240
Reglamento para las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes de 13
de febrero de 1948. B.O.M.E.N., 29-03-48
52 p. 1250
Estatutos de la Primera Bienal Hispanoamericana de Arte de 1951.
«Mundo Hispánico», n2 33, XII-1950.
Orden de 1~ Enero 1938 <B.O. del 2). Ingreso y fórmula de
juramento de los académicos
(Resumen legislativo del Nuevo Estado, Barcelona,Editora
Nacional, 1939)
1. Los señores Académicos recibidos, reingresarán, y los
electos ingresarán en las secciones de la nueva etapa de
actividad académica, mediante su presentación a una de las
mismas, en la cual prestarán el juramento preceptuado y re-
cibirán la medalla de Académico, ornada con la corona real,
en recuerdo y perpetuo testimonio del origen de las Reales
Academias.
II. Las ceremonias de reingreso se ajustarán al orden si-
guiente: Los señores Académicos que compongan la Mesa del
Instituto de España, reingresarán en la sesión solemne del
próximo día 6 de enero, prestando su juramento en manos de
la Presidencia de la misma, de quien recibirán la medalla.
Los señores Presidentes de cada una de las reales Acade-
mias lo harán en la misma Mesa y en los mismos términos.
Los restantes señores Académicos, recibidos o electos ac-
tualmente en cada una de las Reales Academias, reingresarán
o ingresarán, bien en la primera sesión del Instituto, bien
en cualquiera de las sesiones ulteriores del Instituto a
que asistan por primera vez, prestando juramento en manos
del Presidente de la sesión.
Los señores Académicos elegidos ulteriormente, en la pri-
mera sesión del Instituto de España a que asistan, después
de su recepción por la Academia respectiva.
III. El juramento de los señores Académicos se ajustará al
ceremonial siguiente:
Abierta la sesión por el Presidente de la misma, el Secre-
tario Perpetuo del Instituto llamará por su nombre, y según
el orden de antigúedad en la elección, a todos los señores
Académicos que se hayan presentado a reingresar o ingresar
en la sesión de que se trate.
Sucesivamente se irá colocando cada uno ante la mesa pre-
sidencial, en la cual se encontrarán un ejemplar de los
Santos Evangelios, con el texto de la Vulgata, bajo cubier-
ta ordenada con la señal de la Cruz y un ejemplar del Don
Quijote de la Mancha con cubierta ordenada con el blasón
del Yugo y las Flechas. De pie, ante estos libros, con la
mano derecha puesta en los Evangelios y vuelta la cara al
Presidente, el Académico aguardará que el Secretario del
Instituto le pregunte, según la forma del juramento:
“Señor Académico: ¿Juráis en Dios y en vuestro Angel Cus-
todio servir perpetua y lealmente al de España, bajo Impe-
rio y norma de Tradición vivo; en su catolicidad, que en—
cama el Pontífice de Roma; en su continuidad, representada
por el Caudillo, Salvador de nuestro pueblo?”
Responderá el Académico: “Sí, juro.”
Dirá el Presidente: “Si así lo hiciéreis, Dios os lo
premie, y si no, os lo demande.”
IV. Los derechos de los Académicos electos o recibidos se
considerarán caducados por ausencia continuada durante un
1 ‘~i~
semestre a las sesiones del mismo, a menos de causa justi-
ficada, así como por el retardo de más de un semestre en la
ceremonia de ingreso o reingreso, a partir de la sesión so-
lemne del próximo 6 de enero, o de la eleción en que fueren
nombrados los futuros electos.
V. Los plazos a que se refiere el artículo IV, se entende-
rán que no empiezan para los señores Académicos ausentes o
para aquellos que no tengan ultimada la regularización de
su situación administrativa.
Orden de 18 Febrero 1938 (B. O. del 22).
Comisión de Estilo en las Conmemoraciones por la Patria.
La experiencia de otros países visitados por la guerra, y
la que ya entre nosotros nos ha empezado a aleccionar,
muestra los peligros, a veces irreparables, siempre de lar-
gos y difíciles cura y alivio, que para el decoro estético
y hasta para la dignidad civil de las grandes urbes como de
las modestas aldeas, significa el dejar abandonado a la
iniciativa particular o a la espontánea y frecuentemente
poco avisada de las corporaciones locales, cuanto se refie-
re al estilo y realización de monumentos patrióticos, memo-
riales a los caidos, inscripciones lapidarias y otras for-
mas materiales de homenaje, destinadas a multiplicarse, sin
duda, y a través de las cuales aparece muchas veces retros-
pectivamente trocada la epopeya en caricatura.
Atendiendo esta consideración, paso a disponer lo si-
guiente:
Artículo l.~ Será sometido a normas generales y comunes,
cuya fijación será establecida a breve plazo, cuanto con-
cierna a la construcción de edificios o edículos, erección
de monumentos, fijación de lápidas y sus inscripciones y
hasta atribución de nombres a lugares o cambio de los que
tuvieran, así como cualquier otra forma de conmemoración
artística del sentido, acontecimientos, figuras, glorias y
duelos de la actual lucha nacional de España, así como las
de su glorioso pasado histórico.
Artículo 2.2 Para establecer dichas normas y emitir en
cada caso el dictamen necesario, al planteamiento y reali-
zación de cada una de las iniciativas que en este orden se
produzcan, se crea una Comisión formada por Académicos del
Instituto de España, entre los cuales son designados por
esta Orden los Excelentísimos señores siguientes: don Euge-
nio d’Ors, de las Reales Academias Española y de Bellas Ar-
tes, Jefe Nacional del Servicio de Bellas Artes; don José
Antonio de Sangroniz, de la Real Academia de la Historia;
don Leopoldo de Eijo y Garay, de la Real Academia Española,
Obispo de Madrid-Alcalá; don Vicente Castañeda, de la Real
Academia de la Historia, y don Pedro Muguruza, de la Real
Academia de Bellas Artes, con misión de velar conjuntamente
por la mayor pureza y honor del repetido orden de conmemo-
raciones en los aspectos patriótico, religioso y artístico.
Artículo 3•2 A dicha Comisión, que recibirá el nombre de
«Comisión de Estilo en las Conmemoraciones de la Patria»,se
sumarán, a título honorífico y a la vez activo, es decir,
con la misma intervención y atribuciones que sus miembros
académicos, el General don José Moscardé y doña María Pilar
Primo de Rivera, en homenaje a su calidad de representación
viva del heroísmo que esos monumentos han de perpetuar.
Artículo 4•2 La sede y funcionamiento de dicha Comisión
quedan adscritos al Instituto de España, el cual le facili-
tará sus elementos técnicos y materiales.
Ministerio del Interior. Orden de 29 de abril de 1938
autorizando la publicación de libros, folletos y demás im-
presos. (B.O.E. 30—IV—1938)
«La intervención que actualmente ejerce el estado sobre
la edición y ventas en cuanto no periódicas queda reducida
a la censura en cuanto a libros, folletos y otros impresos,
editados en España y a la declaración de ilicitud de pro-
ducción, comercio y circulación que con referencia a mate-
rial impreso pornográfico y disolvente se previno en la Or-
den de 23 de diciembre de 1936.
Pero sobre que no está reglamentada suficientemente la
aplicación de la norma citada, en especial por lo que res—
pecta a publicaciones procedentes del extranjero, existen
razones de orden económico, relacionadas con la situación
de la industria del papel en las actuales circunstancias
que aconsejan la adopción de medidas restrictivas en cuanto
a la producción.
Por lo expuesto, este Ministerio ha tenido a bien dis-
poner:
Artículo primero. Independientemente de las normas a
que está sometida la prensa periódica, queda sujeta al re-
quisito de autorización del Ministerio encargado de los
Servicios de Prensa y Propaganda la producción comercial y
circulación de libros, folletos y toda clase de impresos y
grabados, tanto españoles como de origen extranjero. Dicha
facultad se ejercerá a través del Secretario Nacional de
Propaganda y de los organismos dependientes de él.
Artículo segundo. La presentación de originales para
que se autorice su impresión en España se hará indefecti-
blemente antes de que ésta se verifique, bajo la responsa-
bilidad solidaria de autores y editores. El organismos en-
cargado de la censura podrá denegar la autorización de im-
presos no sólo por razones de índole doctrinal, sino tambi-
én cuando se trate de obras que, sin estimarse necesarias
ni insustituibles, puedan contribuir en las actuales cir-
cunstancias de la industria del papel a entorpecer la pu-
blicación de otros impresos que respondan a atenciones
preferentes.
Artículo tercero. A los efectos de lo dispuesto en el
artículo anterior, al solicitar el permiso de impresión, se
expresará el número de pliegos, el de ejemplares de la ti-
rada y la clase de papel que se desea emplear. igual decla-
ración se formulará cuando se pretenda hacer una nueva ti-
rada o reimpresión de obras editadas con anterioridad.
Artículo cuarto. Queda prohibida la venta y circulación
en territorio nacional de libros, folletos y demás impresos
producidos en el Extranjero, cualquiera que sea el idioma
en que estén escritos, sin la previa autorización de este
Ministerio. Los editores, libreros o concesionarios que
pretendan poner en venta o circulación tales obras deberán
remitir dos ejemplares a la previa censura. Esta disposici-
ón alcanza a las que actualmente se venden o circular y que
hayan tenido entrada en territorio nacional después del
dieciocho de julio de mil novecientos treinta y seis. se
concede un plazo de treinta días a partir de la publicación
de esta Orden, para el cumplimiento de dicha obligación.
Artículo quinto. Los libros, folletos y demás impresos,
que hayan tenido entrada en nuestro territorio con anterio-
ridad a la fecha indicada, quedan sujetos a las prevencio-
nes de la Orden de la Presidencia de la Junta Técnica de 23
de diciembre de 1936, pudiendo, en su caso, ser objeto de
recogida gubernativa.
Artículo sexto. La infración de las disposiciones de la
presente Orden, podrá ser sancionada con multa e incautaci-
ón de los ejemplares.
Artículo séptimo. Quedan derogadas cuantas disposicio-
nes se opongan a la presente Orden.




Orden de 2 Julio 1938 (B. O. del 10). Constitución del
Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico.
(Resumen legislativo del Nuevo Estado,Barcelona,Editora
Nacional, 1939, p. 474 (Orden 514)
Esta Jefatura ha dispuesto quede constituido el Servicio
de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional de la si-
guiente forma:
Oficina Central Comisario General: don Pedro Muguruza
Otaño, de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
Vitoria; Subcomisario: Don Juan Contreras y López de Ayala,
Marqués de Lozoya, Catedrático de la Universidad de Valen-
cia, Vitoria.
Comisarías de Zona. — Zona Occidental (Provincias de La
Coruña, Lugo, Orense, Pontevedra, León, Zamora, Salamanca,
Valladolid y Palencia): Comisario: Don Manuel de Cárdenas,
Profesor de la Escuela de Arquitectura de Madrid, León.
Zona Cantábrica (Provincias de Asturias, Santander, Alava,
Vizcaya, Guipúzcoa y Navarra): Comisario de Zona: Instituto
de España, San Sebastián.
Primera Zona Central (Provincias de Burgos, Logroño,
Segovia, Soria, Guadalajara y Madrid): Comisaría interina
de Zona: Instituto de España, San Sebastián.
Segunda Zona Central (Provincias de Toledo, Cuenca, Ciudad
Real, Badajoz y Cáceres): Comisario: Don Luis de Vi-
llanueva, Arquitecto, Toledo.
Zona de Levante (Provincias de Huesca, Zaragoza, Teruel,
Lérida, Tarragona, Castellón y Valencia) : Comisario: Don
José María Muguruza, Arquitecto, Zaragoza.
Zona de Andalucía Occidental (Provincias de
Huelva,Sevilla, Córdoba y Cádiz, con extensión a Marruecos
e Islas Canarias): Comisario: Don Pedro Gamero del Casti-
llo. Gobernador Civil y Jefe provincial de F. E. T.y de las
J. O. N. 5. de Sevilla.
Zona de Andalucía Oriental (Provincias de Jaén, Granada y
Málaga, con extensión a Baleares) : Comisario: Don Antonio
Gallego Burín, Profesor de la Universidad y Alcalde de Gra-
nada.
A cada uno de estos Centros converge la acción de los
Agentes militares, los cuales, a su vez, rigen un cierto
número de equipos. La dirección central de los mismos es
llevada por el Comandante don Eduardo Lagarde.
Según disposiciones militares recientes, en articulación
de ese Servicio, dichos equipos deben encuadrarse en las
Planas Mayores de las Columnas de Orden y Policía de
ocupación.
Estos servicios se clasifican en tres Secciones: Equipos
del Centro (seis grupos, compuesto uno de cuatro unidades)
Equipos del Sur (seis grupos, compuesto cada uno de cuatro
unidades).
Equipos de Levante (seis grupos compuesto cada uno de
cuatro unidades)
Aparte de éstos, existen Agentes individuales con carac-
teres de Auxiliares o Asesores y jurisdicción limitada a un
itinerario entre el lugar actual de las respectivas re-
sidencias y el objetivo por los mismos solicitado.
Los Agentes han de estar provistos de carnets firmados por
el Comisario General y los Auxiliares y Asesores de vo-
lantes autorizados igualmente.
Todos los carnets y documentos de inscripción en este
Servicio u otros de la misma finalidad que se encuentren
actualmente en poder de los Agentes o Auxiliares y Asesores
de aquél, deben considerarse nulos desde el dia 2 del pre-
sente mes de julio, teniendo que ser sustituidos por otros,
cuyo libramiento puede obtenerse en la Comisaría General
del Servicio, Jefatura de Bellas Artes, Vitoria, hasta el
próximo día 15 de julio. Los Agentes llevarán, además, la
insignia del Servicio, la cual será facilitada por la Comi-
saría General.
Lo digo a VV. SS. para su conocimiento y efectos consi-
guientes.
Dios guarde a VV.SS. muchos años.
Vitoria, 2 de julio de 1938
Sres. Comisario General y de Zona, del Servicio de Defensa
del Patrimonio Artístico Nacional.
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Orden de 17 agosto 1938 Depuracion de Bibliotecas.
(B.O. del 21—VIII-1938, en: Resumen Legislativo del Nuevo
Estado, Barcelona, Editora Nacional, 1939).
Primero. Todas las Bibliotecas incluidas en el artículo l~
de la Orden número 332 de la Comisión de Cultura y Ense-
ñanza de 16 de septiembre de 1937 que hayan sido censuradas
por la Comisión nombrada al efecto, y que no estén servidas
por el Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y
Arqueólogos, procederán, en el plazo más breve posible, a
remitir a las Bibliotecas que a continuación se señalan las
obras incluidas en las listas confeccionadas a tenor de lo
dispuesto en el artículo 6~ de la citada disposición.
Las correspondientes a las provincias donde hubiere
Universidades se remitirán a las Bibliotecas Universita-
rias. Las de las provincias de Guipúzcoa, Lugo y Navarra, a
los Archivos de las Delegaciones de Hacienda respectivas.
Las de las provincias restantes, a las Bibliotecas públicas
y de Instituto de la capital servidas por el Cuerpo de Ar-
chiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos.
Los envíos irán acompañados de una relación por tripli-
cado, de las cuales una se devolverá, después de realizado
el cotejo, a la Biblioteca de origen, en garantía del cum-
plimiento de esta disposición; otra permanecerá en la Bi-
blioteca donde se depositen los referidos fondos, para for-
mar en su totalidad el inventario de obras recogidas; la
tercera se remitirá a la Jefatura de Bibliotecas, Archivos
y Registro de la Propiedad Intelectual del Ministerio de
Educación.
Segundo. Los Jefes de las Bibliotecas mencionadas formarán
con las obras que reciban por este concepto una sección
especial de obras reservadas, en tanto las condiciones del
local y mobiliario lo permita, o las situará, en todo caso,
de manera que no puedan quedar al libre acceso del público
y procederá a registrarlas, catalogarías, etc. y, en una
palabra, a cumplir respecto de ellas, las disposiciones que
marca el Reglamento vigente de Bibliotecas.
Tercero. La Jefatura de Bibliotecas y Archivos procederá:
a) A nombrar una Comisión que se encargue de unificar los
diferentes criterios que en la labor de depuración han
imperado.
b) A dictar las instrucciones oportunas sobre uso y cus—
todia de los fondos de esta procedencia.
Cuarto. Los Presidentes de las extinguidas Comisiones de
Depuración de Bibliotecas, asistidos por los Secretarios de
las mismas, se cuidarán del cumplimiento riguroso de esta
disposición, la cual ordenarán insertar, para la mayor
difusión y eficacia, en los Boletines Oficiales de las pro-
vincias correspondientes a sus respectivos distritos Uni-
versitarios e informarán a este Ministerio sobre las inci-
dencias que puedan surgir y sobre la terminación de dichos
trabajos.
Decreto de 13 Octubre 1938 (B.O.E. del 22). Crea Patro-
natos provinciales para el fomento de Bibliotecas y Museos.
(Resumen legislativo del Nuevo Estado, Barcelona, Editora
Nacional, 1939)
Artículo 12. En el plazo máximo de un mes, a contar de la
publicación de este Decreto, se constituirán los Patronatos
para el fomento de las Bibliotecas, Archivos y Museos
Arqueológicos.
Artículo 22. Los Patronatos a que se refiere el artículo
anterior estarán integrados por un Presidente, que lo será
el Gobernador Civil de la Provincia: un Vicepresidente
primero, cuyo cargo corresponderá el Presidente de la Dipu-
tación Provincial; un Vicepresidente segundo, que será el
Alcalde de la capital de la provincia, y once Vocales, nom-
brados por el Ministro de Educación Nacional, uno de ellos
en representación y a propuesta del Obispo de la Diócesis a
que corresponda la capital de la provincia; otro pertene-
ciente a Falange Española Tradicionalista y de las J.O.N.S.
el Notario Archivero; tres funcionarios del Cuerpo faculta-
tivo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos, si la
plantilla de la ciudad lo consiente: un representante de la
Comisión de Monumentos y cuatro personas de acreditada com-
petencia en materias bibliográficas, históricas o arqueoló-
gicas.
El Presidente de la Diputación y Alcalde de la capital
podrán estar representados en la Junta por el Diputado o
Concejal que para el caso se designe. El cargo de Secreta-
rio del Patronato habrá de recaer forzosamente en uno de
los Funcionarios del Cuerpo de Archiveros.
Artículo 32• Los cargos del Patronato son honoríficos y
gratuitos.
Artículo 42• Queda derogadas cuantas disposiciones se
opongan al cumplimiento de este Decreto y especialmente las
Juntas de Patronato que para la creación de los Archivos
Históricos Provinciales estableció el Decreto de 12 de no-
viembre de 1931.
Artículo 52• Para el mejor funcionamiento de estos Pa-
tronatos el Ministerio de Educación Nacional dictará las
instrucciones que juzgue necesarias.
Ministerio del Interior
Disposición de 15 de octubre de 1938. Extendiendo a li-
tógrafos y grabadores la responsabilidad coirnin del artículo
2~ de la Orden de 29 de Abril. (B.O.E. 19-X—1938)
La eficacia de las disposiciones que exigen previa au-
torización del Servicio Nacional de Propaganda para la edi-
ción y venta de publicaciones no periódicas, necesita espe-
cial cuidado en lo referente a aquellas representaciones
plásticas que se realizan por medio de procedimientos mecá-
nicos contra el prestigio artístico nacional precisamente
en la reproducción de efigies, símbolos y composiciones de
significación política directamente relacionada con la pro-
paganda del movimiento.
En consecuencia, completando la Orden de 29 de abril
último, este Ministerio ha tenido a bien disponer.
Artículo único. La responsabilidad solidaria de autores
y editores que se establece en el artículo segundo de la
Orden de 29 de abril de 1938, se extenderá a los impreso-
res, litógrafos y grabadores, los cuales deberán exigir que
con anterioridad a la impresión les sea presentada la debi-
da autorización. Las sanciones podrán imponerse a las em-
presas y a los gerentes.
Burgos 15 de octubre de 1938
III Año Triunfal.
SERRANO SUÑER
Decreto de 16 noviembre 1938 (B.O. del 17) .Homenaje a la
memoria de José Antonio Primo de Rivera.
(B.O. del 17—XI-1938, en Resumen legislativo del Nuevo
Estado, Barcelona, Editora Nacional, 1939)
Artículo 12. Se declara día de luto nacional el 20 de
noviembre de cada año.
Artículo 22. Previo acuerdo con las autoridades ecle-
siásticas, en los muros de cada Parroquia figurará una ms—
cripción que contenga los nombres de sus Caídos, ya en la
presente Cruzada, ya víctimas de la revolución marxista.
Artículo 32• Se creará una Cátedra de Doctrina Política en
las Universidades de Madrid y de Barcelona, destina a
explicar y desarrollar las ideas políticas de José Antonio
Primo de Rivera. Ambas llevarán el nombre de “Cátedra José
Antonio” y no será ocupadas por titular fijo, sino por su-
cesivos profesores nombrados por el Jefe Nacional del Movi-
miento. Las Cátedras serán subvencionadas con fondos del
Movimiento.
Artículo 42~ El Ministro del Interior, Prensa y Propa-
ganda, queda encargado de abrir un concurso nacional, en el
que se premien los mejores trabajos artísticos, literarios
y doctrinales sobre la figura y la obra de José Antonio
Primo de Rivera.
Artículo 52~ Para perdurable memoria de José Antonio Primo
de Rivera en el seno de la juventud española, llevarán su
nombre las primeras instituciones que se organicen con
carácter nacional para la formación y disciplina políticas
de la juventud y para la educación artesana de los obreros.
Artículo 62. El Ejército español, encarnación genuina del
pueblo para el servicio a la Patria con las armas, se une
al homenaje a José Antonio Primo de Rivera y, al efecto,
llevarán su nombre una ciudad de nueva construcción de
nuestra Armada, otra unidad del Ejército de Tierra y otra
del Ejército del Aire.
Artículo 72• Para conmemoración definitiva de José Antonio
Primo de Rivera, en su día se erigirá un monumento de
importancia adecuada a los honores que en el presente De-
creto se señalan.
Artículo 82. Los Ministerios de Defensa Nacional, del
Interior y de Educación Nacional, así como la Secretaría
General de Falange Española Tradicionalista y de las
J.O.N.S., se encargarán de dictar cuantas disposiciones
sean necesarias para dar cumplimiento a lo dispuesto en el
primer Decreto.
MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL
ORDEN del 12 de enero de 1939 autorizando a entrar nue-
vamente en funciones al Patronato del Museo del Prado y es-
tableciendo los del Monasterio de Poblet y el de las ‘Fun-
daciones Vega Inclán’. <B.O.E. 22—1-1939)
Ilmo. Sr.: El avance de nuestras tropas dibuja en linea
tan acelerada el ritmo de la victoria, que nuevos problemas
se presentan cotidianamente interesantes y aun urgentísimos
para el restablecimiento de una vida normal de cultura en
los territotios conquistados, especialmente en lo que se
refiere al tesoro de nuestras artes y a otros testimonios
gloriosos de nuestra común tradición. En algunos casos, in-
clusive, la presencia de la necesidad se ofrece antes de
que la previsión administrativa haya podido proveer al es-
tablecimiento de las bases en que el nuevo régimen ha de
ser instaurado; razón por la cual resulta indispensable la
restauración de ciertos órganos, a reserva de ulteriores
providencias para su continuidad en lo futuro.
Tal ocurre en lo relativo a ciertos Museos y de otros
monumentos nacionales, cuya riqueza artística les convierte
en verdaderos Museos, y cuyo complejo gobierno trasciende,
por su propia naturaleza y acción continuada del orden de
actividad representado por los servicios de Recuperación y
Defensa del Patrimonio Artístico Nacional. En este sentido,
el Poder Público no puede hoy desatender a lo relativo al
inmediato porvenir de nuestro impar Museo del Prado, del
Monasterio de Poblet, recientemente readquirido para Es-
paña, y del grupo de fundaciones conocidas con el nombre de
‘Fundaciones Vega-Inclán’.
En virtud de las anteriores consideraciones, este Ministe-
rio, pasa a disponer lo siguiente:
Artículo primero. — Patronato del Museo del Prado. — Se
autoriza a entrar nuevamente en funciones al ‘Patronato del
Museo del Prado’.
Este Patronato, además de los Excmos. Sres. Ministro de
Educación Nacional, Jefe Nacional de Bellas Artes, Director
de la Real Academia de la Historia y Director de la Real
Academia de San Fernando, se compondrá de las personas si-
guientes: Excmo. señor D. Manuel Escrivá de Romani, Conde
de Casal, de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando; Excmo.Sr. D. Joaquín Caro, Conde de Peña—Ramiro; Ex-
cmo. Sr. D. Benigno de la Vega Inclán, Marqués de la Vega
Inclán; Excmo. Sr. D. Cesáreo Aragón, Marqués Vdo. de Casa-
Torres.
Artículo segundo.— Monasterio de Poblet.— Se procede al
restablecimiento del ‘Patronato del Monasterio de Poblet’,
destinado a la conservación y régimen artístico de dicho
monumento nacional.
Mientras nuevas disposiciones no especialicen la cons-
titución de otros Patronatos o coloquen bajo la responsabi-
lidad de otras Autoridades o Corporaciones los monumentos
históricos de este carácter, situados dentro de las cuatro
provincias que componen el territorio de Cataluña, la ac-
ción del ‘Patronato del Monasterio de Poblet’ podrá exten-
derse a otros monumentos que vayan siéndole sucesiva y no—
minativamente encargados por la Jefatura Nacional de Bellas
Artes.
En los momentos iniciales de la instauración del ‘Patro-
nato del Monasterio de Poblet’, en cada uno de los
1 I~9
monumentos cuya conservación se la encargue, procederá, de
acuerdo con la Comisaría de Zona correspondiente del Servi-
cio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional.
Son designados para componer el ‘Patronato del Monasterio
de Poblet’, además de los Excelentísimos Sres. Ministro de
Educación Nacional, Jefe del Servicio Nacional de Bellas
Artes, Director de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando y Director de la Real Academia de la Historia, los
Sres. D. Luis Plandiura y Pou, exComisario Regio de Bellas
Artes; don Juan Ramón Masoliver Martínez, del Servicio de
Propaganda del Ministerio de la Gobernación; D. Darío de
Romeu, Barón de Viver; D. José María de Huarte, Correspon-
diente de las Reales Academias de la Historía y San Fernan-
do; D. Francisco Cossio, Director del Museo de Valladolid,
D. Fernando Valls y Taberner, Director del Archivo de la
Corona de Aragón.
Este Patronato entrará en funciones desde el día siguiente
a la publicación de la presente Orden.
Articulo tercero.— Patronato de las ‘Fundaciones Vega
Inclán’.— Se restablece el Patronato de las ‘Fundaciones
Vega Inclán’, compuesto de los siguientes establecimientos:
Casa del Greco (Toledo), Casa de Cervantes (Valladolid),
Museo Romántico (Madrid) y ‘Fundaciones Vega Inclán’, en el
barrio de Santa Cruz (Sevilla).
Este Patronato, además de los Excmos. Sres. Ministro de
Educación Nacional, Jefe Nacional de Bellas Artes y Jefe
Nacional de Turismo, se compondrá de las personas siguien-
tes: Excmo. Sr. D. Benigno de la Vega Inclán, Marqués de la
Vega Inclán, Presidente; Excmo. Sr. D. Gabriel Maura y Ga-
mazo, Duque de Maura, de la Real Academia Española; don
Francisco Cossio, Director del Museo de Valladolid; D. Juan
Laf ita, Director del Museo Arqueológico de Sevilla.
Este Patronato entrará en funciones, sin necesidad de
reunión previa, desde el día siguiente a la publicación de
la presente Orden, entendiéndose que su acción ejecutiva
queda encargada al Presidente, auxiliada en cada uno de los
casos por los Comisarios de Zona del Servicio de Recupera-
ción y Defensa del Patrimonio Artístico Nacional, en cuyo
campo de autoridad se encuentre situado el establecimiento
en cuestión.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Vitoria, 12 de enero de 1939.- III Año Triunfal.
PEDRO SAINZ RODRíGUEZ
ILmo. Sr. Jefe del Servicio Nacional de Bellas Artes.
(B.O.E. 22 — 1 — 1939)
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ADMINISTRACION CENTRAL. Ministerio de Educación Nacional
Servicio Nacional de Bellas Artes Designando el Patronato y
Comisiones que han de actuar en la Exposición Internacional
de Arte Sacro que se celebrará en Vitoria. (B.O.E., 17-
11—1939).
La Obra de reconstrucción de templos y objetos de culto
en España, podía quizás traer equivalentes desafueros a los
de la atroz obra de destrucción en ellos cumplida, si aqué-
lía se emprendía y proseguía sin la vigilante asistencia de
un doble espíritu de estética dignidad y de pureza litúrgi-
ca. Si se le abandonaba, rebajada la existencia del gusto o
descuidada la perfección del rito, a aquel mundo fofo de
las buenas intenciones, de que está fangosamente empedrado
el infierno.
Para conjurar la amenaza de esta segunda catástrofe, la
Jefatura de Bellas Artes de España, por iniciativa del Mi-
nisterio de Educación Nacional, convoca hoy a una Exposi-
ción Internacional del Arte Sacro, donde se reunan -a ti-
tulo, bien de modelo, bien de ejemplo- unos cuantos entre
los mejores productores y entre los más bien orientados in-
tentos ofrecidos por los artistas del día y por los artesa-
nos, que se recogen en tarea de cotidianidad y humildad, al
servicio del Culto católico.
La Exposición ha de abrirse en Vitoria, Ciudadela de leal-
tad tradición de la España Cántabra. Y se designa para la
misma los siguientes Patronato y Comisiones:
Patronato de Honor
5. E. el Conde de Jordana, Ministro de Asuntos Exteriores,
Vicepresidente del Consejo; 5. 5 don Pedro Sáinz Rodríguez,
Ministro de Educación Nacinal; 5. E. el Conde de Rodezno,
Ministro de Justicia y Culto; 5. E. 1. el Cardenal Gomá,
Primado de las Españas; 5. E. 1. el Nuncio de 5. S.en Es-
paña 5. E. 1. don Francisco J. Lauzurica, Administrador
Apostólico de Vitoria.
Junta Organizadora
Excmo. Sr. D. Eugenio d’Ors, de las RR. AA. Española y de
Bellas Artes de San Fernando, Jefe Nacional de Bellas Ar-
tes; Excelentísimo señor Alcalde de Vitoria; Ilmo Sr. D.
Luis de Desjol, Canónigo; Rvdo. Dom. Justo Pérez de Urbel,
0. 5. B.; Reverendo Padre Teófilo Urdanoz, O. P.; Sr. D.
José María de Huarte, Miembro correspondiente de las RR.
AA. de la Historia y de San Fernando; Rvdo. P. Ignacio
Omaechevarría, O. M. C.; Reverendo Padre Segio dee4 Santa
Teresa, O. C. D.; Rvdo. P. Anastasio Endeiza, S. J.; el Di-
rector de las Escuelas Profesionales Salesianas de Pamplo-
na; don Onofre Larumbe, Conservador del Monasterio de la
Oliva; Dr. D. Juan Francisco Rivera, Pbro., 5. t. D., y el
ilustre Sr. D. Julio Cavestany, Marqués de Moret.
Comisaría
1 i.-~~1
Exmo Sr. Marqués de la Vega Inclán, de la Real Academia
de la Historia, Comisario; ilustre señor don Gregorio Altu-
be, Diputado Provincia de Alava, Comisario; Reverendo Domi-
nico Andrés Ripol, 0. 5. B., Comisario; Ilustre Sr. Jefe de
los Servicios de Archivos y Bibliotecas; M. 1. Sr. D. Euge-
nio Beitia,Vicario General de la Diócesis de Vitoria; Ilus-
tre señor Subcomisario del Servicio de Defensa del Patrimo-
nio Artístico Nacional y el Asesor de Exposiciones de la
Jefatura Nacional de Bellas Artes, Secretario.
Dios guarde a V. 1. muchos años.
Vitoria, 9 de febrero de 1939.- III Año Triunfal— El Jefe
Nacional de Belas Artes, Eugenio d’Ors, Rubricado.
Sres. Comisarios de la Exposición Internacional de Arte Sa-
cro. Vitoria.
£MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL
ORDEN de 10 de febrero de 1939 autorizando el funciona-
miento de la Junta de Museos de Barcelona y fijando su
constitución. <B..O.E., 14—11-1939).
Ilmo. Sr.: Necesidades urgentemente sentidas imponen el
funcionamiento de las Instituciones Rectoras de Museos y
otras Instituciones que forman parte del Patrimonio Artís-
tico Nacional.
Renovado ya el funcionamiento del Patronato del Museo del
Prado, del Patronato del Monasterio de Poblet y del de las
“Fundaciones Vega Inclán”, el Poder público ha creído su
deber procurar nuevamente la correspondiente autoridad a la
Junta de Museos de Barcelona, que la ejerció sobre el Museo
de Cataluña, instalado en la misma ciudad.
En virtud de las anteriores consideraciones, y a propuesta
de la Jefatura Nacional de Bellas Artes, se toman las
disposiciones siguientes:
Articulo primero. -Se autoriza el funcionamiento de la
Junta de Museos de Barcelona, a la cual se atribuye el ré-
gimen del Museo de Cataluña, instalado en la misma ciudad.
Artículo segundo.- Formarán dicha Junta, por razón de sus
cargos, los Excmos. Sres. Ministro de Educación Nacional,
Jefe Nacional de Bellas Artes, Director de la Real academia
de Bellas Artes de San Fernando, Alcalde de Barcelona y
Presidente de la Diputación provincial, y de las personas
siguientes: don José Bonet del Río, primer Teniente de
Alcalde de Barcelona; don Jaime Espoña, doña Teresa
Ametíler, don Jacinto Reventos y Bordoy, don Juan Antonio
Maragalí Noble, don Francisco de Cossio y don Modesto López
Otero, Secretario de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando.
Articulo tercero.— La Junta de Museos de Barcelona ce-
lebrará su primera reunión en el Ministerio de Educación
Nacional dentro del término de ocho días, a partir de la
publicación de la presente Orden, actuando interinamente
como Presidente y Secretario de la misma los señores Direc-
tor y Secretario de la Real Academia de San Fernando.
Lo digo a V.I. para su conocimiento y efectos.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Vitoria, 10 de febrero de 1939. III Año Triunfal.
PEDRO SAINZ RODRíGUEZ
Ilmo. Sr. Jefe del Servicio Nacional de Bellas Artes.
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ORDEN de 14 de febrero de 1939 sobre ampliación del
Patronato del Museo del Prado y designando a los señores
que se indican para ocupar los cargos que se mencionan.
(B.O.E., 16—11—1939).
Ilmo. Sr.: Atendiendo la solicitud del Patronato del Museo
del Prado, en la reunión celebrada hoy y convertida en
propuesta de esa Jefatura, paso a disponer lo siguiente:
Artículo l~.— Se amplia el Patronato del Museo del Prado.
Artículo 22.~ Se designa para formar parte del mismo a los
Excelentísimos Señores don Eugenio d’Ors, Duque de Alba y
Conde de Romanones, que ya lo eran por razón de cargo y a
los Sres. don Francisco de Cossio, Excmo. señor don Modesto
López Otero y don Juan Antonio Maragalí.
Artículo 3~.- Se designa para el cargo de Presidente de
dicho Patronato al Excmo. Sr. Conde de Romanones; para el
de Vicepresidente al Excmo. Sr. Conde de Casal; para el de
Secretario al Excelentísimo Sr. don Modesto López Otero, y
para el de Vicesecretario, a don Juan Antonio Maragalí.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Vitoria, 11 de febrero de 1939.- III Año Triunfal.
PEDRO SAINZ RODRíGUEZ
Ilmo. Sr. Jefe del Servicio Nacional de Belas Artes.
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Orden de 24 Marzo 1939 (B.O. del 11). Aprobando los Es-
tatutos para el Instituto de España.
Artículo l~. Constituye el Instituto de España, por su
carácter corporativo y su composición limitada a los miem-
bros numerarios de las seis Reales Academias, el Senado de
nuestra cultura, según los términos contenidos en el Decre-
to de su fundación de 8 de diciembre de 1937. Tiene, ade-
más, el carácter de organismo supremo, por cuyo instrumento
el Estado organiza, ordena y mantiene instituciones dedica-
das al cultivo del saber y atiende al cumplimiento de sus
fines, según lo dispuesto en el Decreto de 19 de mayo de
1938, que enumera un primer grupo de instituciones de este
orden.
Articulo 22.~ Las instituciones en que, a tenor de lo
precedente, tendrá el Instituto de España carácter de Pa-
tronato se refieren, bien a enseñanzas de Estudios superio-
res, bien a Centros de investigación, laboratorios y semi-
narios, bien a publicaciones académicas o de otro orden, a
concursos y premios de carácter nacional, a misiones y pen-
siones de estudios y otros establecimientos de carácter
temporal, y a servicios de bibliotecas o colecciones perte-
necientes a la Corporación. Podrá también recibir el Insti-
tuto de parte del Estado la misión de organizar o formar
parte de las Juntas o Comisiones dedicadas a fines especia-
les dentro de un orden determinado de estudios.
Artículo 32•~ A la cabeza del Instituto de España está una
Mesa y aneja una Junta de Gobierno, que podrá reunirse en
sesión con ésta, cuando por ella fuese llamada, y por lo
menos una vez al año, para conocer las disposiciones y los
acuerdos referentes a su gestión general, así como para
orientar el desarrollo de la misma.
Artículo 42•~ La Mesa del Instituto de España se compondrá
de un Presidente, dos Vicepresidentes, un Secretario
perpetuo, un Canciller, un Secretario general de publica-
ciones, un Tesorero y un Bibliotecario.
La Junta de Gobierno del Instituto de España se compondrá,
además de su Mesa, por los Presidentes de las seis Reales
Academias. A sus reuniones serán convocadas las personas
que dirijan cada una de las fundaciones regidas por aquél,
siempre que se trate de asuntos concernientes a las mismas,
en cuya deliberación y resolución tendrán dichas personas
voz y voto.
El Presidente del Instituto será nombrado por un período
de ocho años. Los demás miembros de la Junta, por cuatro
años; el Tesorero, por dos. La Secretaría General del
Instituto es perpetua.
La renovación de los cargos se hará por mitad, para lo
cual se entienden interpretadas las disposiciones anterio-
res en el sentido de que una de las Vicepresidencias del
Instituto, su Cancillería y el Bibliotecario, designados en
el momento de la fundación, conservan por una vez sus car-
gos en plazo reducido a la mitad de la duración propuesta.
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Articulo 5Q~~ Los nombramientos de os Miembros de las
Reales Academias que han de ejercer dichos cargos son he-
chos por el Gobierno de la Nación.
Terminado el plazo de vigencia asignado a los cargos, las
vacantes se proveerán previa propuesta unipersonal,
formulada por la Mesa del Instituto de España.
Artículo 6~.— Los nombramientos de los Miembros de las
Reales Academias que han de ejercer los cargos de Directo-
res Delegados o Jefes de las instituciones regidas por el
Instituto, serán perpetuas, y se harán por la Mesa del Ins-
tituto de España.
Artículo
7g•~ En lo que respecta a las autoridades de cada
una de las Reales Academias y sus nombramientos, se
seguirán cumpliendo los Estatutos particulares de cada una
de aquéllas.
Artículo 8~.- Tanto la Mesa del Instituto de España como
las fundaciones por él regidas, tendrán un número mínimo de
colaboradores administrativos, con el carácter de funcio-
narios públicos, los que no podrán ser separados del
servicio sino mediante la formación de expediente, oído el
interesado, así como el personal subalterno necesario.
Las colaboraciones científicas o técnicas, objeto de los
trabajos del Instituto, tendrán la retribución condicionada
por la presentación de las obras encargadas por las
direcciones correspondientes.
Articulo 92•~ Las Reales Academias y el Instituto por
ellas formado radicará en la capital del Estado. Pero las
fundaciones regidas por el Instituto podrán residir en
cualquier lugar de España o del extranjero, adecuadamente a
su carácter y fines, según determinación de la Mesa del
Instituto.
Artículo 10. Se entiende que serán servicios comunes a
todas las organizaciones del Instituto de España una admi-
nistración general de sus fondos, bienes y demás recursos;
un servicio de publicaciones; las bibliotecas y colecciones
de la Institución; las relaciones con las autoridades na-
cionales y locales; las relaciones con la Prensa y demás
órganos de propaganda pública, y, en términos generales, la
representación de la institución, cumpliendo lo que regla-
mentariamente se estatuya.
Quedan exceptuados de esta disposición en lo que se re-
fiere a publicaciones, como a bienes, colecciones y biblio-
tecas, aquellas o aquellos que ya fueron propiedad de cada
una de las Reales Academias con anterioridad a la constitu-
ción del Instituto de España, o aquellas que las Reales
Academias pudieran adquirir en adelante; a menos que las
mismas Academias resolviesen integrarlas en fondo comun.
Artículo 11. Todo el personal administrativo adscrito a la
Mesa del Instituto de España dependerá de su Secretario
perpetuo. El de las fundaciones regidas por el Instituto,
del Jefe que para cada uno de los respectivos servicios se
designe. El Presidente y el Secretario perpetuo tienen cada
uno un Secretario facultativo para secundarles en el ejer-
cicio de los respectivos cargos.
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Artículo 12. El personal de la Secretaría perpetua se
compondrá de un Jefe de Gabinete u Oficial Mayor, de dos
Secretarios meanógrafos y del personal subalterno, a cuya
cabeza estará un Portero Mayor o Conserje.
La Cancillería del Instituto y su Tesorería tendrán cada
una, a sus órdenes, un Auxiliar técnico, que, respecto de
este último, tendrá el carácter de un Habilitado.
Artículo 13. Se considerarán fondos y recursos del Ins-
tituto de España: Los que rindan la venta de sus publica-
ciones, las subvenciones que pueda concederle el Estado,
las provincias o los Municipios; las rentas de los bienes
que posea o usufructúe; las donaciones, herencias y lega-
dos; las donaciones presupuestarias de los organismos que
administre por incorporación y cualesquiera otros ingresos
legalmente establecidos.
La Tesorería del Instituto de España remitirá anualmente
al Tribunal de Cuentas el balance general de su situación y
un estado de movimiento de sus fondos, con justificaciones
documentadas en forma de certificados globales por
conceptos.
Artículo 14. Los Académicos de las Reales Academias
tendrán el derecho al uso de venera y uniforme, según el
modelo y clase que les fue concedido a las Reales Academias
de la Lengua y de la Historia, y usan los numerarios de es-
tas Corporaciones en la actualidad.
Articulo 15. El Instituto de España dictará las dispo-
siciones reglamentarias a que hayan de traducirse los ante-
riores Estatutos, así como las destinadas a regular la vida
de las entidades colocadas bajo su gobierno. Las Reales
Academias continuarán rigiéndose por sus reglamentos res-
pectivos, en cuanto no contraríen los presentes Estatutos.
Se recomienda, sin embargo, a dichas Academias, comprender,
de común acuerdo, las reformas que permitan obtener siste-
mas de paralelismo o igualdad en ciertas materias de deta-
lle, tales como los nombres de sus cargos, el número y pro-
porción de Académicos correspondientes, la periodicidad de
las sesiones, etc.
.1 Cf
Orden de 27 de abril de 1939 sobre uso de emblemas, in-
signias, etc. <B.O.E. 28—IV—1939).
Debe el Estado velar por la dignidad y decorosa represen-
tación de sus propios símbolos, figuras y consignas , así
como de los propios de Movimiento y de los Ejércitos Nacio-
nales y de las representaciones de la Historia de España,
del heroismo de los españoles.
Colores, armas, emblemas, símbolos, leyendas, nombres y
episodios constituyen un patrimonio entrañable y son vehí-
culo de emoción nacional que no puede ser utilizado libre-
mente con fines privados ni disminuido con torpes deforma-
ciones.
No sólo como fácil manera de exteriorizar sentimientos
patrióticos, sino con fines comerciales en la mayoría de
los casos, se ha hecho uso abundante de todos ellos y aún
abuso, y lo que es peor, sin que la exactitud de los mismos
correspondiera a la intención que animó a reproducirlos.
Es preciso, pues, devolver todo el pulcro decoro debido a
las representaciones citadas y devolver al Estado su plena
función de control y vigilancia en cuanto a la materia se
refiere.
En su consecuencia, vengo en disponer:
Artículo primero. - El Estado se reserva, por medio del
Servicio Nacional de Propaganda, afecto a este Ministerio,
la facultad de emplear y difundir las Armas de España, los
colores, banderas y emblemas de España y de F.E.T. y de las
J.O.N.S., los lemas, consignas y nombres del Estado y el
Movimiento; las representaciones de figuras, episodios o
lugares de la Historia de España y de la Guerra y Revolu-
ción y las fotografías o representaciones de personalidades
oficiales del Régimen o de los Ejércitos.
Artículo segundo. - Ampliando los términos de la Orden de
29 de octubre de 1937, queda prohibido el libre uso de los
símbolos o representaciones anteriormente enumerados.
Artículo tercero.— El Servicio Nacional de Propaganda
queda facultado para autorizar a particulares o empresas
comerciales la fabricación y explotación de artículos en
que se utilicen los símbolos y representaciones anterior-
mente enumeradas, mediante las condiciones que se fijen de
precios, forma de venta y propaganda, canon que haya de sa-
tisfacer al Estado y otras que se estimen pertinentes. En
todo caso los objetos fabricados quedarán sometidos a la
intervención y censura de dicho Servicio Nacional.
Artículo cuarto.- Las autorizaciones que impliquen ex-
clusiva de explotación serán concedidas mediante concurso
público debidamente anunciado, que será resuelto por el Mi-
nisterio de la Gobernación a propuesta de una junta inte-
grada por el Subsecretario de Prensa y Propaganda, el Jefe
del Servicio Nacional de Propaganda, que actuará como se-
cretario, el Jefe del Departamento de Plástica y el de la
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sección de Administración de dicho Servicio, el Interventor
Delegado del Ministerio de Hacienda y el Asesor Jurídico
del Ministerio.
Cuando la iniciativa de la explotación hubiera partido de
un particular, éste tendrá derecho de tanteo para ella en
las condiciones fijadas al concesionario; deberá ejerci—
tarse tal derecho en término de ocho días hábiles siguien-
tes a la notificación de la resolución del concurso.
Articulo quinto. — Las disposiciones de esta Orden no
afectan a la difusión periodística, que estará intervenida
por el Servicio competente.
Artículo sexto.— La presente orden entrará en vigor, para
los materiales ya utilizados por el Servicio Nacional de
Propaganda a los tres meses de su fecha, debiendo en este
tiempo los comerciantes de dichos materiales proceder a la
liquidación de los artículos que tengan en existencia. Los
comerciantes de material no autorizado por esta jefatura
deberán efectuar dicha liquidación dentro del mes siguiente
a la fecha de dicha Orden. Unos y otros, para su venta pos-
terior a las fechas fijadas deberán recabar del Servicio
Nacional de Propaganda el consiguiente permiso, según esta-
blece la siguiente Orden.
Artículo séptimo. - La jefatura del servicio Nacional de
Propaganda quedará facultada para imponer sanciones pecu-
niarias hasta un máximo de diez mil pesetas a los contra-
ventores de lo dispuesto en la presente Orden. Podrá, asi-
mismo, proponer a este Ministerio sanciones pecuniarias en
cuantía superior a aquel límite. En ambos casos podrá impo-
nerse el decomiso de los objetos prohibidos.
Artículo octavo.- Contra las medidas impuestas por la
Jefatura del Servicio Nacional de Propaganda, conforme al
artículo precedente, cabrá recurso de alzada ante el
Ministerio en término de ocho días, previa deposición de la
multa.
Dios guarde a V.E. muchos años
Burgos, 27 de abril de 1939
Año de la Victoria
SERRANO SUÑER
Sr. Subsecretario de Prensa y Propaganda de este Ministerio
.1.
TESORO ARTISTICO
Orden de 31 mayo 1939 <B.O. 11 junio).
Sobre devolución a entidades y particulares de los ele-
mentos y conjuntos rescatados por el Servicio Militar de
Recuperación del Patrimonio Artístico Nacional.
(en Resumen lesgislativo del Nuevo Estado, Barcelona, Edi-
tora Nacional, 1942).
Primero. Los elementos y conjuntos recuperados hasta el
presente y cuantos en lo sucesivo se rescaten por el Servi-
cio Militar de Recuperación del Patrimonio Artístico Nacio-
nal, serán identificados y almacenados en los lugares y lo-
cales que fijen los Comisarios de zona respectivos, con
arreglo a las condiciones de visualidad y acomodo que per-
mita cada caso.
Segundo. Las Comisarías de zona formarán relación de los
lugares y locales de almacenado y formularán los inven-
tarios del contenido de los mismos. En dichos inventarios
se hará constar:
a) Los objetos de culto religioso sin valor esencialmente
artístico.
b) Los objetos de culto religioso que tengan valor artís-
tico.
c) Los objetos de arte cuyos propietarios sean plenamente
conocidos.
d) Los objetos de arte cuyos propietarios no se hayan
identificado.
e) Las alhajas, metales preciosos y objetos de valor que
no tengan mérito artístico.
Tercero. La Comisaria General publicará en el “Boletín
Oficial del Estado” y en la Prensa de mayor circulación los
inventarios que formulen las Comisarías de zona y anunciará
el plazo durante el cual las entidades o particulares pue-
dan deducir reclamaciones sobre la propiedad de los objetos
enumerados en el apartado anterior.
Sin embargo, la Comisaría General y las Comisarias de
zona, con autorización de la General, podrán comunicar di-
rectamente la existencia de objetos en los depósitos o al-
macenes del Servicio a las entidades o personas cuya condi-
ción de propietario esté indudablemente probada.
Cuarto. Tanto las reclamaciones de entidades o particu-
lares como las comunicaciones que las Comisarias dirijan
conforme a lo dispuesto en el párrafo segundo del apartado
anterior, darán lugar al expediente de devolución respecti-
vo, el cual habrá de ajustarse a las normas siguientes:
Toda solicitud o reclamación será dirigida a la Comisaria
de zona que corresponda y contendrá necesariamente el
nombre y apellidos, profesión y domicilio del peticionario;
el mayor número de datos posibles para la identificación
del objeto, consignados por el reclamante o por persona o
personas conocedoras de aquél, en cuyo caso estos datos se
formularán en hoja aparte, bajo la firma de las mismas y en
forma de declaración jurada; la fotografía del objeto y el
titulo de propiedad, si lo hubiere, o, en su defecto, una
declaración jurada en que se haga constar tal derecho a fa—
vor de la persona o entidad reclamante, expedida por mdi-
viduos o elementos directivos de entidades de solvencia ma-
terial bastante, a juicio de la Comisaría.
Recibida la instancia, la Comisaría de zona podrá ordenar
las diligencias ampliatorias de información que estime
pertinentes y anunciará toda reclamación en el “Boletín
Oficial” de las provincias que abarque la zona y en la
Prensa. Dicho anuncio consignará el plazo de dos meses para
recibir demanda de tercero debidamente razonada.
Quinto. Transcurrido el plazo a que se refiere el apartado
anterior, el Comisario de zona dictará la resolución que
corresponda en el expediente, elevándola para su aprobación
a la Comisaría General.
Acordada la devolución sin oposición de parte, el objeto
reclamado será entregado al reclamante, con una guía en la
que consten las características de aquél y la fecha de re-
solución del expediente.
Sexto. Toda demanda de tercero alegando cualquier derecho
de propiedad, suspenderá el curso del expediente de de-
volución, y el Comisario instructor del mismo, recibida que
sea aquélla, decretará y notificará a los interesados la
suspensión, previniéndoles de que hagan uso de su derecho
ante Juez civil competente.
Si el tercero no acreditase haber hecho uso de su derecho,
en el plazo de dos meses, ante el Juzgado correspondiente,
el Comisario instructor proseguirá el trámite del
expediente hasta su resolución.
Cuando la reclamación del tercero se interponga después de
resuelta y sustanciada la devolución, será elevada por la
Comisaría de zona a la Comisaría General, la cual decretará
la reexpedición del documento al interesado ante Juez
competente.
Séptimo. Los objetos del culto religioso cuya procedencia
se halle perfectamente determinada, serán devueltos in-
mediatamente a la iglesia, comunidad o instituciones relio—
sas a que pertenezcan, por medio del Obispado correspon-
diente.
Los objetos de valor artístico estimable de significación
religiosa serán devueltos del mismo modo que los ante-
riores, a sus propietarios, previa información de una ficha
en donde conste la descripción más completa de aquéllos y
que quedará en poder de la Comisaría de zona.
Octavo. La devolución de los objetos como consecuencia de
la resolución a que se refiere el apartado quinto, se hará
previas las formalidades siguientes: Si son objetos de gran
valor artístico, se redactará en ficha la descripción de
aquéllos y se obtendrá una fotografía de los mismos, que
deberá agregarse a la ficha descriptiva. Para los objetos
de poco valor artístico, bastará la ficha con la descripci-
ón somera del objeto.
Noveno. Toda devolución será efectuada una vez que el
propietario de los objetos devueltos haya satisfecho los
gastos que por fotografías y demás conceptos hubiese reali-
zado el Servicio.
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Décimo. Los muebles accidentalmente en poder del Servicio,
sin valor artístico estimable, serán puestos a disposición
de la Junta de Recuperación Mobiliaria.
Undécimo. Con independencia del proceso y curso de las
devoluciones, las Comisarias podrán autorizar la visita de
los locales almacenes; estas visitas serán limitadas en nú-
mero y duración y encuadradas en un horario marcado.
A toda petición de visita procederá la presentación de un
escrito justificativo de su razón. La Comisaría denegara
esta solicitud cuando los objetos cuya inspección se pre-
tenda no tengan valor artístico; pero trasladará la petici-
ón a la Junta de Requisa del Mobiliario, notificándoselo
así al solicitante.
Allí donde sea posible, la visita del local será susti-
tuida por la exposición fotográfica que sirva a un examen
comprobatorio de identificación de los objetos.
ORDEN de 5 de junio de 1939 autorizando a entrar nueva-
mente en funciones al Patronato del Museo Nacional de Arte
Moderno. (B.O.E. ll—VI—1939).
Ilmo. Sr.: Restablecida la normalidad en el territorio
nacional con la victoria definitiva de nuestro glorioso
Ejército, es llegado el momento de atender a la restaura-
ción de la vida cultural y administrativa en los Museos de
la Nación, a fin de mostrar a propios y extraños, en el más
breve plazo posible, cuantos tesoros de arte existen en los
mismos; por lo que respecta al de Arte Moderno, este Minis-
teno se ha servido disponer lo siguiente:
Se autoriza a entrar nuevamente en funciones al “Patrona-
to del Museo Nacional de Arte Moderno”.
Este Patronato, además de los Excelentísimos señores Mi-
nistros de Educación Nacional, Jefe Nacional de Bellas Ar-
tes, y Director de la Real Academia de San Fernando, se
compondrá de los Excelentísimos e Ilustrísimos señores don
Fernando Labrada, de la Real Academia de San Fernando, que
ejercerá la función de Presidente; don Ignacio Zuloaga, de
la Real Academia de San Fernando; don José Joaquín Herrero,
de la Real Academia de San Fernando; don Antonio Méndez Ca-
sal, de la Real Academia de San Fernando; don Eduardo de
Figueroa y Alonso Martínez, Arquitecto; don Jesús Suevos,
Escritor; don Manuel Valdés, Arquitecto; don José María Al-
faro, Escritor; Marqués de Riscal; don Luis Plandiura y don
Eduardo Llosent y Marañón, este último a titulo de Secreta-
río.
Dios guarde a V. 1. muchos años.
Vitoria, 5 de junio de 1939.—Año de la Victoria.
TOMAS DOMíNGUEZ
AREVALO
Ilmo. Sr. Jefe del Servicio Nacional de Bellas Artes.
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MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL. Orden de 10 de junio
de 1939 nombrando una Comisión encargada de la reorganiza-
ción de las enseñanzas en la Escuela Superior de Pintura y
Escultura de Valencia. (B.O.E. 26—VI—1939).
Ilmo. Sr.: Las enseñanzas de la actual Exposición de
Arte Sacro deben ser inmediatamente recogidas en la ense-
ñanza artística superior de España, y ninguna coyuntura me-
jor para empezar esta obra que la actual, en que alguna de
las Escuelas Superiores de Pintura y Escultura se presenta
desmantelada en su cuadro de Profesores, y por consiguien-
te, en situación que permite sin esperar la reforma general
que debe emprenderse en plazo próximo, iniciar la aplicaci-
ón de las nuevas orientaciones que habrán de encarnar en la
obra didáctica.
En virtud de las anteriores consideraciones este Minis-
teno procede a disponer lo siguiente:
Articulo l2.~ Con objeto de reorgzanizar la Escuela Su-
perior de Pintura y Escultura de Valencia, introduciendo a
la vez en ella de manera capitalísima las enseñanzas del
arte sacro, se designa una Comisión que propondrá los tér-
minos de dicha reorganización de manera que la Escuela pue-
da empezar a funcionar el próximo día primero de octubre y
dejar ultimada la obra de reorganización en el término de
un año, fecha en que cesará la expresada Comisión, dejando
dotada a la Escuela de su profesorado normal.
Artículo 22.~ La Comisión expresada estará formada por
el Señor Presidente de la Academia de Bellas Artes de San
Carlos de Valencia, que actuará de presidente; por el Rvdo.
don Alfonso Roig Izquierdo, de la Comisión de Arte y Litur-
gia, nombrada por el correspondiente Arzobispado; por don
Juan de Contreras, Marqués de Lozoya; don Santiago Marco,
Arquitecto; don Rafael Benet, pintor, y don Felipe Garin y
Ortíz de Taranco, como Secretario.
Artículo 32•~ Los miembros de esta Comisión, además de
proceder al trabajo de reorganización aludido, podrán ejer-
cer durante el primer año la docencia de la Escuela en las
condiciones que la misma Comisión fijará, para lo cual se
atribuirán interinamente a dichas docencias los medios que
actualmente subvienen al funcionamiento de la Escuela.
Artículo 42~~ Podrá igualmente la expresada Comisión
proponer a la Jefatura Nacional de Bellas Artes el resto de
los profesores que durante este primer año hayan de desem-
peñar las enseñanzas de la Escuela, respetándose los dere-
chos adquiridos que resultasen confirmados en los corres-
pondientes expedientes de depuración.
Lo que digo a V.I. para su conocimiento y demás efec-
tos.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Vitoria, 10 de junio de 1939.-
Año de la Victoria
Ilmo. Sr. Jefe del Servicio Nacional de Bellas Artes.
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ORDEN de 19 de junio de 1939 nombrando una Comisión en-
cargada de la reorganización de la nueva etapa de vida del
Museo del Pueblo Español, de Madrid. (B.O.E., 26—VI—1939).
ILmo. Sr.: Con objeto de organizar la nueva etapa de vida
del Museo del Pueblo Español, sito en Madrid, este Mi-
nisterio ha dispuesto lo siguiente:
Artículo l~— Informará a esta Jefatura acerca de la si-
tuación actual del Museo del Pueblo Español, en todo lo re-
lativo a locales e instalación, personal, fondos del Museo
y publicaciones, una Comisión compuesta de los Ilustrísimos
Señores don Eduardo Llorent y Marañón, Conservador del Mu-
seo Nacional de Arte Moderno; don Narciso José de Liñán y
Heredia, Subdirector del mismo, y don José María Pérez de
Barradas, Secretario del Museo Antropológico.
Artículo 2~— Procederá igualmente esta Comisión a proponer
a la Jefatura Nacional de Bellas Artes la reorganización de
dicho Museo y tomará las medidas urgentes que aquella
situación exija.
Artículo 3Q~ El plazo máximo en que dicha Comisión deberá
tener terminados sus trabajos es el día primero de octubre
próximo.
Lo que digo a V.I. para su conocimiento y demás efectos.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Vitoria, 19 de junio de 1939.- Año de la Victoria.
TOMAS DOMíNGUEZ AREVALO
Ilmo. Sr. Jefe del Servicio Nacional de Bellas Artes.
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ORDEN de 19 de junio de 1939 relativa al nombramiento
de una Comisión encargada de reorganizar la nueva etapa de
vida del Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid.
(B.O.E., 26—VI—1939).
Ilmo. Sr.: Con objeto de organizar la nueva etapa de
vida del Museo Nacional de Artes Decorativas, sito en Ma-
drid, este Ministerio ha dispuesto lo siguiente:
Primero.— Informará a esta Jefatura acerca de la situa-
ción actual del Museo Nacional de Artes Decorativas en todo
lo relativo a locales e instalación, personal, fondos del
Museo y publicaciones, una Comisión compuesta de los Ilmos.
Sres. don Eduardo Llorent y Marañón, Conservador del Museo
Nacional de Arte Moderno; don Narciso José de Liñán y Here-
dia, Subdirector del mismo, y don José María Pérez de Ba-
rradas, Secretario del Museo Antropológico.
Segundo. — Procederá igualmente esta Comisión a proponer
a la Jefatura Nacional de Bellas Artes la reorganiación de
dicho Museo y tomará todas las medidas urgentes que aquella
situación exija.
Tercero.— El plazo máximo en que dicha Comisión deberá
tener terminados sus trabajos es el día primero de octubre
próximo.
Lo digo a V.I. para su conocimiento y efectos.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Vitoria, 19 de junio de 1939.- Año de la Victoria.
TOMAS DOMíNGUEZ AREVALO
Ilmo. Sr. Jefe del Servicio Nacional de Bellas Artes.
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MINISTERIO DE LA GOBEENACION
ORDEN de 15 de julio de 1939 creando una sección de Cen-
sura dependiente de la Jefatura del Servicio Nacional de
Propaganda y afecta a la Secretaria General. (B.O.E.,
30—VII—1939).
En distintas ocasiones ha sido expuesta la necesidad de
una intervención celosa y constante del Estado en orden de
la educación política y moral de los españoles, como exi-
gencia de éste que surge de nuestra guerra y de la Revolu-
ción Nacional. Con objeto de que los criterios que presiden
esta obra de educación posean en todo momento unidad pre-
cisa y duración segura, conviene crear un organismo único,
que reciba la norma del gobierno y la realice, aplicándola
a cada caso particular.
En virtud de lo expuesto, este Ministerio ha dispuesto:
Articulo primero.- Se crea una Sección de Censura depen-
diente de la Jefatura del Servicio Nacional de Propaganda y
afecta a la Secretaría General del mismo.
Articulo segundo. - Dicha Sección de Censura estará cons-
tituida por los Organismos necesarios y suficientes, que le
permitan atender a su cometido en orden: l~ A la censura de
toda clase de publicaciones no periódicas, y de aquellos
periódicos ajenos a la Jurisdicción del Servicio Nacional
de Prensa; 2~ A los originales de obras teatrales, cual-
quiera que sea su género; 32 A los guiones de películas ci-
nematográficas; 4~ A los originales y reproducciones de ca—
racter patriótico; S~ A los textos de todas las composicio-
nes musicales que lo lleven , y a las partituras de las que
lleven título o vayan dedicadas a personas o figuras o te-
mas de caracter oficial. Los organismos de censura que a la
publicación de la presente Orden interviniesen las obras
comprendidas en los cinco apartados anteriores trasladarán
la documentación correspondiente a la Sección de Censura,
que se hará cargo para lo sucesivo de las tramitaciones.
Articulo tercero.— Los autores de originales comprendidos
en la enumeración que se hace en el articulo anterior, no
podrán darlos a la publicidad sin autorización previa de la
Sección de Censura del Servicio Nacional de Propaganda.
Artícuo cuarto.— Las solicitudes que se refieran a edi-
ción deberán llevar indicación exacta y detallada del papel
que para su impresión precise.
Artículo quinto.— Oportunamente se fijarán los derechos
que han de regir en las correspondientes obras sometidas a
censura.
Artículo sexto.— Quedan derogadas las disposiciones que
se opongan a lo contenido en la presente Orden.
Burgos, 15 de julio de 1939.-Año de la Victoria.
SERRANO SUÑER
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MINISTERIO DE lA GOBERNACION
Orden de 7 de agosto de 1939 disponiendo queden supedi-
tados a la aprobación de este Ministerio toda iniciativa de
monumentos en general.(B.O.E., 22 de agosto de 1939).
Con objeto de dar unidad de estilo y de sentido a la
perpetuación por monumentos de los hechos y personas de la
Historia de España, y en especial a los conmemorativos de
la guerra y en honor a los caidos y para evitar que el en-
tusiasmo, justificado en muchas ocasiones, pueda regir ca-
prichosamente esta clase de iniciativas, sembrando desilu-
siones cuando se trata de proyectos no viables, este Minis-
terio se ha servido disponer lo siguiente:
Articulo primero — Todas las iniciativas de monumentos en
general, incluso la apertura de suscripciones para su
construcción, concursos de proyectos, etc., quedan supedi-
tados a la aprobación de este Ministerio al cual deberán
elevarse jerárquicamente, con informe de las autoridades
que intervengan en el trámite.
Articulo segundo - Queda prohibido publicar noticias o
informaciones, o hacer cualquiera otra clase de propaganda
sobre iniciativas y proyectos hasta que no se obtenga la
aprobacion.
Artículo tercero — Este Ministerio, por medio de la Je-
fatura del Servicio Nacional de Propaganda comunicará la
resolución que recaiga sobre la oportunidad de las proposi-
ciones y resolverá, en su caso, la forma en que haya de
gestionarse el proyecto.
Burgos, 7 de agosto de 1939
Año de la Victoria
Serrano Suñer
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MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL.
ORDEN de 21 de agosto de 1939 nombrando una Comisión para
reorganizar la Escuela Superior de Pintura, Escultura y
Grabado de Madrid. (B.O.E., 31—VIII-1939).
Ilmo. Sr.: Prosiguiendo la tarea de dotar a las insti-
tuciones docentes y otros establecimientos correspondientes
a los servicios de Bellas Artes del Ministerio de Educación
Nacional de Comisiones ordenadoras, cuyo funcionamiento sea
circunstancial y delimitado, método aplicado ya a un cierto
número de Escuelas y Museos que tienen carácter nacional.
Este Ministerio, juzgando llegado el momento de atender a
la reorganización de la Escuela Superior de Pintura, Es-
cultura y Grabado de Madrid, se ha servido disponer lo si-
guiente:
Primero. Para estudiar la reorganización de los servicios
de la Escuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado de
Madrid se constituye una Comisión formada por los Excmos.
Sres. don Eugenio d’Ors, Director General de Bellas Artes;
Conde de Romanones, Director de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando; don Marceliano Santamaría, Académico
de la misma; don Modesto López Otero, de la misma; don
Eduardo Chicharro, Profesor de la Escuela, y del Ilmo.
Señor Eugenio Sánchez Lozano, que actuará de Secretario de
la Comisión.
Segundo. La expresada Comisión informará a la Dirección
General de Bellas Artes de la situación en que se encuentra
actualmente la Escuela, en cuanto se refiere a local, ins-
talación en el mismo, personal y situación legal del mismo,
mobiliario y reglamentos y costumbres del Centro, así como
propondrá el plan de reorganización de la Escuela, que, a
juicio de la Comisión, convenga adoptar. Deberá, además,
tomar las medidas de carácter urgente que su estado exija,
dando después cuenta de ellas a la Dirección General de Be-
llas Artes.
Tercero. Para llevar a término la indicada tarea, la
Comisión contará con un plazo que acabará el próximo día
primero de octubre, fecha en que la Escuella Superior de
Pintura, Escultura y Grabado de Madrid debe encontrarse
pronta a funcionar, bien según los planes anteriores, bien
según un plan nuevo, si éste se encontrara ya formulado y
publicado.
Lo digo a V.I. para su conocimiento y demás efectos.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Madrid, 21 de agosto de 1939.- Año de la Victoria.
IBAÑEZ MARTIN
Ilmo. Sr. Director General de Bellas Artes.
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MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL
ORDEN de 22 de agosto de 1939 creando el Consejo Nacional
de Museos. (B.O.E. 27—VIII—1939).
Ilmo. Sr.: Terminada la primera etapa de restauración de
los Museos Españoles con su nueva entrada en servicio, re-
cuperación de objetos, reforma de todos ellos, ampliación
de varios y definición del contenido, allí donde era menes-
ter, para que la reunión y distribución de sus tesoros lle-
gue a formar un conjunto, sistemáticamente ordenado y obe-
diente a una concepción general relativa al interés nacio-
nal y pedagógico de los mismos, ha llegado el momento de
traducir a un órgano de conjunto la nueva orientación en
que ha entrado con ello la vida artística oficial en Espa-
ña. Sin desconocer las variedades que cada uno de estos
Museos puede presentar y sin merma de la autonomía de cada
una de sus respectivas Direcciones y Patronatos, a nadie se
le ocultará la importancia de que, por lo menos, en doble
función deliberante y consultiva, las representaciones au-
torizadas de estos Museos se reúnan y esfuercen en poner en
común los resultados de las experiencias propias, los méto-
dos de conjugación de iniciativas y funciones y el cuadro
de aspiraciones de reforma que el estudio de los problemas
y contraste de las opiniones pueda aportar; a fin de que,
sometido todo ello a la regularización del Poder público,no
tarden en ser llevados a la práctica.
La nota de la representación conjunta de los Museos que
se empieza atribuyendo a dicho organismo, indica desde lue-
go, que no se trata de algo aparte, sino del sistema for-
mado por la reunión de todos. Ha aparecido, pues, preferi-
ble a todas, la reformade un Consejo general, cuyas oca-
siones de celebración no sean demasiado frecuentes, pero
puedan comportar, si ello es necesario, distintas sesiones,
para cada reunión en asamblea. Y los componentes de este
Consejo deben ser precisamente, los Miembros de los Patro-
natos que a cada Museo se hayan concedido y los funciona-
rios encargados de la función directiva en cada uno.
Este Ministerio, atendidas las precedentes razones, y a
propuesta de la Dirección General de Bellas Artes, se ha
servido disponer lo siguiente:
Artículo primero. - Se crea una entidad con el titulo de
“Consejo Nacional de Museos”, compuesta por las personas
que forman parte de los Patronatos de cada uno de los Mu-
seos Oficiales españoles, cuyo conjunto deberá reunirse en
asamblea, por lo menos una vez al año, por convocatoria de
la Dirección General de Bellas Artes y siempre que de la
misma soliciten tal reunión individualmente, más de treinta
y tres entre los Consejeros, o, colectivamente, más de tres
entre los Patronatos. Tendrán igualmente el carácter de
Miembros del Consejo Nacional de Museos, los Directores y
Subdirectores de cada uno de estos Establecimientos.
Articulo segundo. — Las reuniones del Consejo Nacional de
Museos, tendrán lugar en Madrid, bien en cualquiera de las
localidades donde dichos Museos se encuentren, debiendo, en
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el primer caso, beneficiar de la hospitalidad del Instituto
de España y celebrándose, cualquiera que sea el lugar en
que ello ocurra, bajo la presidencia del Director General
de Bellas Artes y de la vicepresidencia del Director de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, pudiendo te-
ner cualquiera de las reuniones como Vicepresidente uno de
los Consejeros residentes en el lugar de que se trate,even—
tualmente a título también de Presidente accidental de la
reunión. Tendrá el carácter de Secretario de cada reunión
el de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando o el
Consejero en quien él mismo delegue esta función, en caso
de imposibilidad.
Artículo tercero.— La finalidad de las reuniones del Con-
sejo Nacional de Museos es la de examinar los problemas co-
munes relativos a la vida de los mismos, regularizando me-
diante acuerdo reciproco aprobado por la Superioridad las
relaciones que ente los mismos se deban mantener, unificar
en lo posible los métodos de trabajo, acceso, presentación
y publicidad de los Museos, propone las reformas y mejoras
que interesen a los mismos y cuantos otros fines sean al
Consejo Nacional de Museos señalados o concedidos por el
Poder público. Para el mejor cumplimiento de tales objeti-
vos el Consejo podrá designar Comisiones temporales de su
seno, encargándose bien de tareas de estudio, bien de la
ejecución de los proyectos acordados pero no constituir Co-
misiones con carácter permanente o con función ejecutiva
general, cuya intervención correría el riesgo de duplicar y
aún contradecir la acción de los organismos estatuidos pre-
viamente al efecto.
Articulo cuarto.- A tenor de lo anteriormente indicado,
el carácter de Miembros del Consejo de Museos es atribuido
por esta Orden a los señores que componen los Patronatos
designados por órdenes de este Ministerio de 12 de enero,
10 de febrero, 11 de febrero, 17 de febrero, 5 de junio, 19
de junio, 6 de julio, 26 de julio y 19 de agosto, todas
ellas del año en curso, para los Museos del Prado, Poblet,
Vega Inclán, Barcelona, Valladolid, Arte Moderno, Gliptote-
ca y Museo de Reproducciones y Játiva. Sucesivamente y sin
necesidad de orden especial para cada caso, quedarán incor-
poradas al Consejo Nacional de Museos las personas que com-
pongan los Patronatos designados por el Ministerio de Edu-
cación Nacional para cada uno de los establecimientos que
reunan las condiciones para ello necesarias.
Lo que comunico a V. 1. para su conocimiento y demás
efectos.
Dios guarde a V. 1. muchos años.
Madrid, 22 de agosto de 1939.-Año de la Victoria.
JOSE IBAÑEZ MARTIN
Ilmo. Sr. Director General de Bellas Artes.
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MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL.
ORDEN de 19 de septiembre de 1939 creando la Junta Técnica
de Archivos, Bibliotecas y Museos. (B.O.E., 22—IX-1939).
Ilmo. Sr.: Creada la Dirección General de Archivos y Bi-
bliotecas, por Ley de 25 del pasado agosto, como organismo
central, rector y propulsor del renacimiento de nuestros
valiosos Archivos y de las cada vez más numerosas y concu-
rridas Bibliotecas, se impone, ante la vuelta a la normali-
dad española, el resurgimiento de aquel tradicional Cuerpo
Consultivo que la cultura nacional encontró siempre en la
Junta facultativa de Archivos, Bibliotecas y Museos.
Imperiales anhelos mueven hoy a nuestra juventud en busca
de las glorias de la verdadera historia patria; seguir los
cauces y reglamentos anteriores sería tanto como una falta
de colaboración en el resurgir intelectual y educador de la
nación; es, pues, necesario que la Dirección General de
Archivos y Bibliotecas aumente en lo posible estos Centros
culturales y los organice en consonancia con las exigencias
de la nueva vida española, aconsejada y guiada por una
reunión de personas péritas que, impuestas en su técnico
cometido, sientan profundamente las normas del Glorioso
Movimiento Nacional, en el que han de colaborar fer-
vorosamente desde sus puestos. Para lograrlo se ha buscado
más homogeneidad en su composición, reduciendo a la vez el
número de los Vocales, con el fin de facilitar su actua-
ción.
En su virtud, se dispone:
Artículo l2.~ Se crea la Junta Técnica de Archivos, Bi-
bliotecas y Museos, en la que se refunden las prerrogativas
derechos y obligaciones de la antigua Junta facultativa y
del Consejo Asesor de la misma, contenidos en el Decreto
orgánico de 19 de mayo de 1932 y Decreto de 30 de diciembre
del mismo año.
Articulo 22. La Junta Técnica estará compuesta de tres
Secciones: Archivos, Bibliotecas y Propiedad intelectual;
Museos.
Las secciones trabajarán independientemente, preparando su
labor para las reuniones del Pleno. Las Secciones serán
presididas por el Inspector general de los Establecimientos
afectos a las mismas.
Articulo 32•~ Compondrán la Junta Técnica tres funcio-
narios de los que presten sus servicios en Archivos, tres
en Bibliotecas y tres en Museos. De los tres funcionarios
de cada Sección, uno pertenecerá precisamente a Estableci-
mientos de provincias. Los tres Inspectores generales. Un
Secretario general, también funcionario facultativo, y como
enlace con la Universidad, el Rector de la misma o Catedrá-
tico en quien él delegue.
Artículo 42•~ La Junta pedirá la colaboración de cualquier
funcionario del Cuerpo en materias de su aprobada es-
pecialidad.
Artículo 5Q•~ Las sesiones plenarias serán presididas por
el Inspector general de mayor antiguedad, el cual llevará
la presidencia efectiva de la Corporación, sustituyéndosele
en caso de ausencia por orden de antiguedad en el cargo.
Artículo 6~.- Como homenaje a la memoria de D. Ricardo de
Aguirre y Martínez de Valdivielso y de don Florián Ruiz
Egea, Vocales, respectivamente, del Consejo Asesor y de la
Junta Facultativa, organismo disuelto por el Gobierno rojo
y funcionarios del Cuerpo que fueran asesinados por los
marxistas, de nombres figurarán al frente de la relación de
los Vocales de la Junta Técnica.
Nombramiento de Vocales.
1.- D. Narciso J. de Linán y Heredia.
2.- D. Fernando Valls Taberner.
3.- D. Benito Fuente Isla.
2.- D. José María Castrillo Casares.
1.- D. Nicolás Fernández Victorio y Pereyra.
3.- D. César Real de la Riva.
1.- D. Casto Maria del Rivero y Sáiz de Baranda.
2.- D. Francisco de B. San Román y Fernández.
3.— D. Joaquín Maria de Navascués y de Juan.
Secretario General
D. Eugenio de Lostau y Cachón.
Lo que digo a V.I. para.su conocimiento y demás efectos.
Dios guarde a V.I. muchos anos.
Madrid, 19 de septiembre de 1939. Año de la Victoria.
IBAÑEZ MARTIN
Ilmo. Sr. Director General de Archivos y Bibliotecas
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DECRETO de 23 de septiembre de 1939 creando una Junta
Central de Archivos, Bibliotecas y Museos de España. (B.O.E.
25—IX—1939).
La revolución roja, con su afán destructor y depredatorio,
ha sido causa de que se haya perdido irremesiblemente una
parte de nuestro patrimonio histórico, artístico y do-
cumental. La parte que Dios ha querido que se salvase, es-
tamos ahora más obligados que nunca a conservarla digna-
mente, para legarla en herencia a los siglos, como prenda
de una victoria que aseguró la supervivencia del espíritu
tradicional de nuestra Patria contra los que se propusieron
vanamante aniquilarla. Sería muy lamentable que el fuego,
por ejemplo, destruyese estos venerados depósitos, por no
haberse prevenido a tiempo todos estos riesgos, mediante la
aplicación de las precauciones que hoy han llegado a ser,
en diversos paises, admirables recursos técnicos de previ-
sión y defensa; o que el retraso en una reforma o el acae-
cimiento de un accidente comprometiese las fábricas de al-
gunos de los edificios que cobijan estas riquezas.
Impulsado por la preocupación y el afán de poner remedio a
este grave problema, a propuesta del Ministro de Educación
Nacional y previa deliberación del Consejo de Ministros,
D 1 5 P O N G O:
Artículo primero. - Se crea una Junta Central de Archivos,
Bibliotecas y Museos de España, de cuya competencia será
cuanto afecta a la seguridad, protección y fomento de estos
establecimientos culturales.
Articulo segundo.— Formará parte de dicha Junta, como
Presidente, el Ministro de Educación Nacional; los Directo-
res generales de Archivos y Bibliotecas y Bellas Artes, co-
mo Vicepresidentes, y como Vocales, el Presidente del Pa-
tronato de la Biblioteca Nacional, el del Museo del Prado,
el del Museo Arqueológico, el Director de la Escuela Cen-
tral de Ingenieros Industriales y el Director de la Escuela
Superior de Arquitectura. Será Secretario, el Jefe de Ser-
vicios de la Biblioteca Nacional.
Artículo tercero.— Esta Junta tendrá su domicilio en
Madrid, en la Biblioteca Nacional, y se pondrá en relación
con todos los Archivos, Bibliotecas y Museos de España.
Artículo cuarto.— La Junta estudiará e informará, en
primer término, sobre los problemas de instalación, conser-
vación y defensa contra incendio del patrimonio artístico,
documental y bibliográfico.
Artículo quinto.- De acuerdo con la Junta facultativa de
Archivos y las provinciales de Cultura histórica y del
Tesoro Artístico, la Junta Central de Archivos y Bibliote-
cas y Museos se ocupará de la formación, instalación y
apertura de nuevos establecimientos e inculcará el espíritu




Artículo sexto. — La Junta central se reunirá en su do-
micilio cuantas veces sea necesario, y reglamentariamente
una vez al mes. Tendrá carácter de consultiva del Ministro
de Educación Nacional, y su informe será preceptivo, en to-
do lo que se refiera a la seguridad, conservación y fomento
de la riqueza artística, bibliográfica y documental de Es-
paña.
Anualmente publicará una Memoria de sus actividades.
Articulo séptimo. - Queda autorizado el Ministro de Educa-
ción Nacional para dictar cuantas medidas y disposiciones
sean necesarias para el mejor cumplimiento de este Decreto.
Así lo dispongo, por el presente decreto, dado en Burgos a
veintitrés de septiembre de mil novecientos treinta y
nueve.- Año de la Victoria.
FRANCISCO FRANCO
El Ministro de Educación Nacional
JOSE IBAÑEZ MARTIN
s ~
Orden de 23 de septiembre de 1939 reorganizando los es-
tudios de la Escuela Superior de Pintura, Escultura y Gra-
bado de Valencia. (B.O.E. 3-X—1939).
Ilmo. Sr.: Habiéndose designado por Orden ministerial
de 10 de junio próximo pasado una Comisión reorganizadora
de las Enseñanzas en la Escuela Superior de Pintura, Escul-
tura y Grabado de Valencia, y propuestos los términos de
tal reorganización para que el referido Centro pueda empe-
zar a funcionar en primero de octubre próximo, deberán or—
ganizarse de una parte los estudios exigidos oficial y ha-
bitualmente para obtener el titulo de Profesor de Dibujo,
persistiendo en su actual forma de enseñanza por cursos y
asignaturas, sin otras varaintes que las de detalle de ca-
rácter personal aconsejadas o impuestas por las circunstan-
cias. Esta modalidad de enseñanza por régimen de asignatu-
ras, conservada en la presente reorganización de la Escue-
la, para lo referente a estudios propios de la Sección de
«Profesorado de Dibujo», parece insustituible, a los
efectos de esta especialidad.
Por el contrario, las enseñanzas de las demás Secciones
(Pintura, Escultura, Grabado, Grabado Calcográfico y Gra-
bado en Hueco) deberan quedar reorgzanizadas y dispuestas
en un régimen de aprendizaje, de larga y libre convivencia
artística entre Maestro y discípulo dentro de la Escuela y
sólo participando del régimen de asignaturas en una mínima
proporción indispensable —una disciplina por curso, de ca-
rácter teórico o teórico—práctico— cursar dentro de los
cuadros y organización propia del «Profesoradode Dibujo».
De otra parte, incorporando a las Enseñanzas de las Es-
cuelas las de Arte Sacro, que sin duda alguna, redundarán
en beneficio de la mejor formación del alumnado de dicha
Escuela.
Por virtud de todas estas consideraciones, este Minis-
terio ha acordado la reorganización de las Enseñanzas en la
Escuela Superior de Pintura, Escultur y Grabado de Valencia
y acoplamiento del personal a dichas enseñanzas hasta que
la referida Comisión proponga la reorganización definitiva
en el plazo de un año que le señala la Orden de su creación
en la siguiente forma:
SECCION DE ESTUDIOS PARA EL TITULO DE PROFESOR DE DI-
BUJO
Para el ingreso en esta Sección habrá de haberse cursa-
do el ciclo de estudios elementales del Bachillerato (plan
de 1938) que forman los tres primeros cursos de dicho
grado, según se establece en la Base IV de la Ley de re-
forma de la Enseñanza Media de 20 de septiembre de 1938, y,
además haber sufrido, con resultado favorable, determinada
prueba de selección dispuesta y organizada por la Escuela,
por la que ésta pueda llegar al conocimiento de qué alumnos
de entre los que lo soliciten, estén, naturalmente, dotados




Perspectiva: Don Enrique Ginesta Peris
Anatomia: Don José Maria Bayarri Hurtado
Enseñanza General de Modelado: Don Francisco Paredes
García.
Historia General de Arte en las Edades Antigua y Media:
Don Felipe Garin Ortiz de Taranco.
Dibujo de estatuas: Don Rafael Sanchiz Yago.
SEGUNDO CURSO
Estudios preparatorios de colorido y procedimientos
pictóricos: Don Rafael Sanchiz Yago.
Historia General de Arte en las Edades Moderna y Con-
temporánea: Don Felipe Garín Ortíz de Taranco.
Dibujo del natural en reposo: Don Pedro Ferrer Calata-
yud.
TERCER CURSO
Teoría de las Bellas Artes: Don José María Bayarri Hur-
tado.
Dibujo del natural en movimiento: Don Eugenio Carbonelí
Mir.
Dibujo científico: Don Enrique Bonet Minguet.
Estudio de las formas arquitectónicas: Don José Gimeno
García.
CUARTO CURSO
Dibujo de ropajes de estatuas y del natural: Don Pedro
Ferrer Ambiar.
Estudios de los métodos y procedimientos de Enseñanza
del Dibujo y del Arte en los Centros de Enseñanza Primaria
y Secundaria del extranjero: Doña Rosario García Gómez.
Estudios prácticos de ornainentación: Don Manuel Moreno
Gimeno.
SECCION DE ESTUDIOS ESPECIALES DE PINTUIRA, ESCULTtTRA Y
GRABADO
Estas Secciones deberán quedar reorganizadas en el ya
indicado régimen de aprendizaje o de Cátedras de estudio,
participando solamente del sistema de asignaturas en el mí-
nimum de una por curso, para las teóricas indispensables.
Toda la demás labor docente, durante los cuatro cursos de
escolaridad, se concentrará en la propia de dichas
Cátedras-estudios o estudios-taller, en que vienen a quedar
trasformadas las antiguas asignaturas prácticas de estas
Secciones de la Escuela.
De esta manera, quedarán organizadas dos Cátedras-
estudio para la Sección de Pintura, otras dos para la de
Escultura y dos más para la de Grabado, de éstas, una para
la docencia del Grabado Calcográfico y la otra para el Gra-
bado en hueco o Arte de la Medalla.
1137
La eficacia de esta nueva organización escolar exige
que el Catedrático-Maestro pueda dedicar su actividad a un
grupo selecto y relativamente reduicido de discípulos. Esto
exige la limitación de las plazas de alumnos de estas
Cátedras—estudio y, por lo tanto, el establecimiento de una
prueba de ingreso adecuada a estas especialidades y al nue-
vo modo de enseñarlas que aquí se propugna.
El número de alumnos de estas Cátedras—estudio no podrá
en ningún caso, exceder de 15 por curso. Los alumnos debe-
rán hacer constar, al ser admitidos, sus preferencias por
una u otra Cátedra—estudio (en las especialidades en que
esta elección sea posible, por existir dualidad de ellas) y
la Dirección de la Escuela, de acuerdo con los Cate-
dráticos-Maestros de la especialidad, hará la distribución
del alumnado admitido, teniendo en cuenta en lo posible,
las preferencias expresadas por éste, y, sobre todo, la
conveniencia de la enseñanza y la distribución propor-
cionada y equitativa del trabajo.
En las especialidades de Calcografía y Medaas, de la
Sección de Grabado, no procederá, naturalmente, elección ni
distribución alguna.
El ingreso en la Escuela, para los que hayan de seguir
estos estudios especiales de Pintura, de Escultura o de
Grabado, será mediante una prueba de selección entre los
que lo soliciten debidamente, que será elimininatoria y
versará sobre el tema práctico—artístico que los respecti-
vos Catedráticos—Maestros de la especialidad señalen, de
acuerdo con la Dirección, y podrá desarrollarse en cada
curso y a juicio de estos juzgadores, en forma gráfica,
plástica y oral.
Una prueba de capacidad y de selección, de caracteres
semejantes, regulará el paso de los alumnos de estas Sec-
ciones de un curso al siguiente.
Estos Catedráticos-Maestros podrán requerir el ejerci-
cio de su docencia, la ayuda continuada o eventual del per-




Primer curso: ANATOMíA (a cursar según los cuadros de
la Sección de Profesorado de Dibujo, y en organización).
Segundo curso: HISTORIA GENERAL DEL ARTE EN LAS EDADES
ANTIGUA Y MEDIA (a cursar en la misma forma).
Tercer curso: HISTORIA GENERAL DEL ARTE EN LAS EDADES
MODERNA Y CONTEMPORANEA (idem idem).
Cuarto curso: PERSPECTIVA (idem).
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Docencias prácticas
Los cuatro cursos: APRENDIZAJE Y PRACTICA DE LA PINTURA
EN UNA DE LAS DOS CATEDRAS-ESTUDIO SIGUIENTES:
Cátedra—estudio núm. 1: A cargo de Don José Segrefies
Albert





Segundo curso: HISTORIA GENERAL DEL ARTE EN LAS EDADES
EN LAS EDADES ANTIGUA Y MEDIA.
Tercer curso HISTORIA GENERAL DEL ARTE EN LAS EDADES
MODERNA Y CONTEMPORANEA.
Cuarto curso: PERSPECTIVA.
(Todas, a cursar según los cuadros y organización de la
Sección de Profesorado de Dibujo).
Docencias prácticas
Los cuatro cursos: Aprendizaje y práctica de la Escul-
tura, en una de las Cátedras—estudio siguientes:
Cátedra—estudio núm. 1: A cargo de Don José Capuz Ma-
mano.
Cátedra—estudio núm. 2: A cargo de Don Carmelo Vicent
Suria.
SECCION DE GRABADO
Suibsección de Grabado Calcográfico
Docencias teóricas
Todos los cursos: Las miamas y en la misma forma dis—
tribuyidas y profesadas que en las Secciones de Pintura y
Escultura.
Docencias prácticas
Todos los cursos: Aprendizaje y práctica del Grabado
Calcográfico en la siguiente:
Cátedra—estudio: A cargo de don Ernesto Furió Navarro.
Subsección de Grabado en Hueco:
Docencias teóricas
Todos los cursos: Las mismas y en la misma forma dsi-
tribuidas y profesadas que en las Secciones de Pintura y
Escultura.
Docencias prácticas
Todos los cursos: Aprendizaje y práctica del Grabado en
Hueco en la siguiente:
Cátedra-estudio: A cargo de donEnrique Giner Canet.
.> .4, ~Q
ENSEÑANZAS INDEPENDIENTES Y DE NUEVA CREACION
Enseñanza General de Liturgia y Arte Sacro: Don Alfonso
Roig Izquierdo. Esta docencia se profesará en lección sema-
nal de caracter teórico, teórico-práctico y asistencia
obligatoria para todo el alumnado de la Escuela.
Restauración de Pintura: Don Pedro Ferrer Calatayud.
Esta disciplina tendrá carácteer voluntario, pudiendo cur-
saría los alumnos de las Secciones de Pintura de Profeso-
rado de Dibujo, se profesará en lección bisemanal,
Restauración de Escultura: Don Luis Roig Alós. eta ten-
drá igualmente caracter voluntario para los alumnos de las
Secciones de Escultura de las Secciones de Escultura y de
Profesorado de Dibujo, y será de lección bisemanal.
Además de la docencia específica de Arte Sacro consig-
nada, los Profesores de Historia del Arte y de Teoría de
las Bellas Artes incorporarán a sus docencias y al espíritu
de su labor cuanto pueda contribuir a formar en el alumnado
un claro conocimiento de lo que es, debe ser, significa y
pretende el Arte Sacro, clásico y moderno.
Además se organizarán y a durante este próximo curso,
cursillos especiales, por especialistas sobre esta materia,
con caracter oficial.
Lo digo a V.I. para su conocimiento y efectos.
Madrid, 23 de septiembre de 1939.
Año de la Victoria
IBAÑEZ MARTIN
Sr. Director General de Bellas Artes
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Orden de 9 de noviembre de 1939 nombrando la Comisión
reorganizadora de la Escuela Superior de Pintura, Escultura
y Grabado de Madrid. (B.O.E. 24-XI-1939).
Ilmo. Sr.: Las Escuelas Superiores de Pintura, Escul-
tura y Grabado y la Sección de Bellas Artes de la Escuela
de Artes y Oficios de Barcelona, se encuentran en periodo
de reorganización, habiéndose establecido en la Superior de
Valencia, como vía de ensayo, la Comisión que para dicho
Centro y a tal efecto se nombró, sin haber determinado nada
para la de Madrid y Barcelona, ya que a la Comisión de la
primera se le señaló un plazo tan reducido para la presen-
tación del proyecto, imposible de realizar, que terminó el
día primero del pasado mes de octubre y la de Barcelona ha
elevado el proyecto de trabajo que se le emcomendó.
Este Ministerio ha acordado nombrar la siguiente Comi-
sión que se encargará de la reorganización de la Escuela
Superior de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid y la
unificación en lo posible de las enseñanzas de los indica-
dos Centros, a cuyo fin podrá consultar, si lo cree oportu-
no, a los señores antes señaladas de Valencia y Barcelona,
así como a los Profesores de los mismos Centros y el de Ma-
drid.
Dicha Comisión quedará constituida por loa señores si-
guientes: Presidente, don Eduardo Chicharro y Aguera; Voca-
les, don Manuel Martínez Chumilla y don Andrés Crespi Jau-
me.
Lo que comunico a V.I. para su conocimiento y efectos.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Madrid, 9 de noviembre de 1939.
Año de la Victoria
Ilmo. Sr. Director General de Bellas Artes.
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ORDEN de 22 de noviembre de 1939 dictando normas sobre el
personal docente sujeto a depuración. (B.O.E. ,24—XI—1939).
Ilmo. Sr.: Las mismas razones que aconsejaron en su día a
la Junta Técnica del Estado, levantar la suspensión provi-
sional de los maestros que no hubiesen sido objeto de pro-
puesta de separación definitiva por parte de las Comisiones
depuradoras correspondientes y los motivos expuestos en el
preámbulo de la Ley de 10 de febrero de 1939 que con el es-
píritu de magnanimidad que informa toda la actuación de las
autoridades nacionales, dispuso que dentro de ciertas con-
diciones puediera prestar servicios el personal pendiente
de depuración, hacen hoy imprescindible dictar las medidas
necesarias para que con arreglo a todas las disposiciones
vigentes en materia de depuración, así como al espíritu que
las informa, se logre en el plazo más breve normalizar la
situación del personal docente dependiente de este Ministe-
rio, al que por las especiales características de su susti-
tución no pueden serles enteramente aplicables los precep-
tos de la Orden de 29 de abril de 1939.
En su virtud,
Este Ministerio se ha servido disponer lo siguiente:
Articulo 12. Queda repuesto en sus cargos el personal do-
cente de este Ministerio que se halle suspenso de la tota-
lidad de su sueldo, y al que no se le haya abierto expe-
diente en la forma que determina el articulo 52 de la Ley
de 10 de febrero último.
Artículo 2~. Asimismo queda repuesto en sus cargos de per-
sonal docente de este Ministerio que no perciba actualmente
el 50 por 100 de sus haberes, aunque esté sometido a expe-
diente acordado con las formalidades previstas en el arti-
culo 5~ de la Ley citada, en tanto no recaiga en el mismo
propuesta de separación definitiva del servicio.
Artículo 32• Transcurridos treinta días de la publicación
de esta Orden y durante un término de quince, podrán din-
girse al Ministro aquellos a quienes, considerándose com-
prendidos dentro de las anteriores normas, no se les haya
sido aplicadas sus disposiciones.
Lo digo a VV.II. para su conocimiento y demás efectos.
Dios guarde a VV.II. muchos años.
Madrid, 22 de noviembre de 1939. Año de la Victoria.
IBAÑEZ MARTIN
Ilmos. Sres. Subsecretario y Directores Generales de este
Departamento.
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Orden de 11 enero 1940 (B.O. del 13). Fijando normas para
que en plazo no lejano pueda liquidarse el Servicio de
Recuperación artística, reintegrando al de Defensa del Pa-
trimonio Artístico Nacional a las funciones únicas que le
son propias. <en Resumen legislativo del Nuevo Estado, Bar-
celona, Editora Nacional, 1942).
Primero. Por las Comisarías de zona del Servicio de De-
fensa del Patrimonio Artístico Nacional se notificará a los
propietarios de objetos recuperados, cuyo expediente de de-
volución haya sido concluso, que deberán hacerse cargo de
los de su pertenencia en un plazo improrrogable de ocho dí-
as hábiles, previo abono de la liquidación hecha por la Co-
misaría correspondiente. Transcurrido este plazo, cada ob-
jeto devengará de una peseta diaria y comenzará a contarse
otro de tres meses, finalizado el cual sin que los propie-
tarios se hiciesen cargo de aquéllos, se entenderá que re-
nuncian a su propiedad en beneficio del Estado.
Segundo. Los objetos cuyo expediente estuviese trami-
tándose serán sometidos al régimen que se establece en el
punto anterior desde el momento en que sus dueños sean no-
tificados de la terminación a su favor del referido expe-
diente de devolución.
Tercero. Con los objetos cuyo expediente de devolución no
haya sido iniciado, se organizarán exposiciones públicas de
una duración no menor de un mes, durante el cual podrán
incoarse por sus legítimos propietarios los oportunos expe-
dientes de devolución, que, una vez terminados, se sujeta-
rán a las condiciones que se establecen en el apartado pri-
mero de la presente Orden.
Cuarto. Los objetos que no hubiesen sido motivo de re-
clamación serán incluidos en un inventario, que abarcará
las siguientes secciones:
a) Utensilios de oro, plata y otros metales.
b) Obras de arte y demás efectos de carácter religioso.
c)Pinturas en sus diversos procedimientos, grabados,
estampas, etc.,esculturas y tapices.
d) Objetos de porcelana, cerámica y marfil.
e) Efectos de armeria.
f) Telas, encajes, mantones, etc.
g) Mobiliario.
h) Efectos no incluidos en las Secciones anteriormente
citadas.
Los efectos incluidos en la Sección a) serán entregados
al Ministerio de Hacienda, previa separación de aquellos
que ofrezcan interés artístico, religioso o histórico,
suntuario o científico. Los objetos de carácter puramente
religioso serán clasificados en dos grupos: uno, que
comprenderá los objetos procedentes de la Iglesia, a la que
serán reintegrados, y el otro, con los que no tengan la
procedencia anterior, que, con los incluidos en las
restantes Secciones del inventario que frezcan suficiente
interés, serán entregados a los Museos o centros oficiales
en que mejor encuadren. Todas estas entregas lo serán en
calidad de depósito.
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Queda autorizado el Comisario general del Servicio de De-
fensa del Patrimonio Artístico Nacional para proponer la
entrega al Ministerio de Hacienda, sin necesidad de haber
estado expuestos, que aquellos objetos de oro, plata u
otros metales sobre los cuales, por sus especiales condi-
ciones, no se pueda discernir propiedad alguna.
De todos los objetos que figuren en el referido inven-
tario y tengan algún interés se obtendrán fotografías.
Quinto. Los objetos que quedaren después de cumplido lo
anteriormente dispuesto, serán subastados con arreglo a las
normas oficiales, redactándose al efecto los oportunos
pliegos de condiciones con indicación de los precios míni-
mos de licitación, los cuales serán expuestos, al igual que
los objetos, durante un mes, precediéndose, transcurrido
este plazo, a su adjudicación al mejor postor.
Los beneficios que por todos conceptos se puedan obtener
por el Servicio de Recuperación Artística, después de sa-
tisfechos todos los gastos que se originen, si a ello hu-
biere lugar, serán dedicados a la adquisición de obras de
arte.
Sexto. El Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico
cuidará de dar la mayor difusión a todo cuanto se refiera a
los anuncios de exposiciones y objetos recuperados, plazos
de reclamación, etc., etc., con objeto de facilitar a los
interesados el conocimiento de sus derechos.
Séptimo. Queda facultada la Dirección General de Bellas
Artes para dictar las órdenes complementarias que se hicie-
sen necesarias para la aplicación de la presente Orden.
Disposición de 18 de marzo de 1940 (B.O. del 29).
Reorganizando el funcionamiento de la Academia Española
de Bellas Artes en Roma. (Resumen legislativo del Nuevo
Estado, Barcelona, Editora Nacional, 1942).
Articulo l~ Queda derogado el Reglamento aprobado por
Decreto de 8 de diciembre de 1932, para el funcionamiento
de la Academia Española de Bellas Artes en Roma, y resta-
blecido provisionalmente el Reglamento que para la citada
Academia se dictó por Real Decreto de 1 de julio de 1930.
Articulo 2~ Presidida por el Director de la propia Aca-
demia e integrada por un expensionado de la misma, un ar-
tista libremente designado por el Ministro de Educación Na-
cional, y por el Jefe de la Sección de Relaciones Cultura-
les del Ministerio de Asuntos Exteriores, se constituirá
una Comisión que, dentro del plazo de dos meses, a partir
de la publicación del presente Decreto en el “Boletín Ofi-
cial del Estado”, deberá redactar y someter a la resolución
del mencionado Ministro de asuntos Exteriores un nuevo Re-
glamento para la reorganización que se persigue
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MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL.
DECRETO de 9 de marzo de 1940 reorganizando el Patronato
del Museo Nacional de Arte Moderno. (B.O.E. 18-IV-1940).
La necesidad de acudir con presteza a la reorganización
de las entidades rectoras de nuestros principales centros
de arte, obligó a su designación prencindiendo de formali-
dades reglamentarias que, hasta tanto no se modifiquen ex-
presamente, es necesario cumplir y que, al no observarse,
les revisten de un carácter de interinidad que resta auto-
ridad a sus funciones.
Por lo expuesto, a propuesta del Ministro de Educación
Nacional, y previa deliberación del Consejo de Ministros,
DISPONGO:
Articulo primero.— Cesa en sus funciones el actual Pa-
tronato del Museo Nacional de Arte Moderno.
Artículo segundo.- El Patronato del Museo Nacional de
Arte Moderno, queda constituido en la siguiente forma:
Presidente: Don Fernando Labrada, y Vicepresidente, don Jo-
sé Maria Alfaro.
Vocales: Don Manuel Benédito Vives; don José Joaquín
Herrero; don José Capuz Mamano, y don Pedro Muguruza Otaño,
propuestos por la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando; don Alvaro de Figueroa y Torres, Conde de Romanones;
don José Gil Fillol; don Eduardo de Figueroa y Alonso Mar-
tínez, Conde de Yebes; don Joaquín Valverde; don Fernando
Jiménez Placer; don Enrique Pérez Comendador; don Eugenio
D’Ors; don Manuel Castro Gil; don Fructuoso Orduna y la
Fuente, Presidente de la Asociación de pintores y escul-
tores y don Manuel Blat.
Artículo tercero.— Son Vocales natos del Patronato el
Director General de Bellas Artes y el Director del Museo.
Dado en Madrid a nueve de marzo de mil novecientos cua-
renta.
FRANCISCO FRANCO
El Ministro de Educación Nacional,
JOSE IBAÑEZ MARTIN
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Orden de 31 mayo 1940 (B.O). 16 junio). Disponiendo la or-
ganización y funciones de la Sección Central de la Subse-
cretaría de Prensa y Propaganda. (Resumen legislativo del
Nuevo Estado, Barcelona, Editora Nacional, 1942).
Articulo l~ Queda constituida en la Subsecretaría de
Prensa y Propaganda la Sección Central y de Personal de la
misma, con las funciones que se determinan en el articulo
22.
Art.22 Corresponde a la expresada Sección:
a) Personal (nombramientos, ceses, traslados, exceden-
cias, licencias, jubilaciones, escalafones, correcciones,
premios, expedientes personales, fichero, etc.).
b) Asuntos indeterminados, comunes a ambas Direcciones
Generales de Prensa y Propaganda.
c) Registro General de entrada y salida de la
Subsecretaría.
d) Cuestiones de competencia y relaciones generales con
otros Departamentos.
e) Locales, mobiliario.
f) Honores y recompensas.
g) Legislación, índice y preparación de circulares.
i) Archivo.j) Información: fichero de expedientes.
Art. 3Q Para el cumplimiento de los servicios que se le
atribuyen en virtud de la presente Orden, la sección Cen-
tral y de Personal de la Subsecretaría de Prensa y Propa-
ganda se organizará en dos Negociados, a saber:
Negociado 12. Personal, honores y recompensas. Habilita-
ción.
Negociado 22. Las demás materias de las enumeradas en el
artículo 22 y no comprendidas en el párrafo que antecede, e
incidencias.
Art. 42 La Subsecretaria de Prensa y Propaganda fijará
la plantilla de funcionarios de la Sección expresada, en
armonía con las necesidades de los servicios, y el Jefe y
los funcionarios de la misma continuarán percibiendo sus
haberes con cargo al crédito que para atenciones de perso-
nal de Prensa y Propaganda se fije en presupuesto.
Art. 52 Se confirma en el cargo de Jefe de la Sección
Central, que se constituye por la presente Orden, al fun-
cionario de la referida Subsecretaría don Julio Tudela
Dorta, que lo venia desempeñando.
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ORDEN de 11 de Julio de 1940 por la que se crea el «Fi-
chero de Artistas Españoles». (B.O.E., 19—julio-1940).
Ilmo. Sr. : El esfuerzo personal de los artistas españoles
que con deseos de superación pusieron la vista en otros ho-
rizontes y llevaron a otros países sus obras obteniendo con
harta frecuencia galardones y lauros que acrecentaron su
prestigio y el de España, ofrece una enseñanza que debe re-
coger este Ministerio incrementando y facilitando la ini-
ciativa particular para fomentar el conocimiento de la va-
lía de nuestros artistas en el extranjero. Uno de los me-
dios para conseguirlo es la formación del «Fichero de Ar-
tistas Españoles» en el que cada uno tenga su historiallo
más completo posible, viniendo a ser el comienzo de un Cen-
tro difusor donde se pueda hallar la necesaria información
que las empresas o particulares precisen. Por otra parte
conviene al Estado poseer un caudal de datos que en el fu-
turo sea archivo a citar donde el investigador encuentre
elementos verídicos e interesantes para el estudio del Arte
español a partir de la creación del fichero.
Por lo expuesto, este Ministerio ha tenido a bien dispo-
ner:
lA Se crea el «Fichero de Artistas Españoles», que de-
penderá de esa Dirección general de Bellas Artes y estará
adscrito a la Sección 10 de este Departamento.
2A La composición del Fichero comprenderá a los pinto-
res, escultores, grabadores, cartelistas, orfebres, etc.,en
cualquiera de las especialidades de estas artes y a los mú-
sicos compositores y concertistas.
3A A cada uno de los artistas españoles se le abrirá un
expediente en el que habrán de figurar los siguientes da-
tos: Nombre y apellidos, y en su caso, el seudónimo que
utilice, lugar y fecha de su nacimiento, residencia habi-
tual, de quién o de quiénes fue discípulo, obras más impor-
tantes mencionando en su caso las que se encuentren en Mu-
seos españoles o extranjeros, premios obtenidos en Exposi-
ciones oficiales, tanto españolas como extranjeras, foto-
grafías de sus obras o al menos de las más importantes.
Todos los artistas tendrán la obligación de aportar estos
datos a la mayor brevedad y de continuar suministrando
cuantos nuevos contribuyan a la más completa formación del
Fichero.
Los músicos acudirán con los mismos datos de nombres, lu-
gares de nacimiento y residencia, haciendo indicación de
sus obras, lugares, teatros y agrupaciones musicales en que
fueron interpretadas.
4•2 De esta disposición se dará cuenta al Ministerio de
Asuntos Exteriores para conocimiento de su existencia,
orientación y apotación de datos referentes a artistas que
tengan su residencia habitual fuera de España en cuanto las
circunstancias lo permitan, el envío con la posible antela-
ción de las convocatorias de exposiciones y concursos que
se celebren en el extranjero a los que puedan acudir nues-
tros artistas, colaborando con su valiosa ayuda a la mayor
eficacia de los propósitos de esta disposición.
Dios guarde a V. 1. muchos años.
Madrid, 11 de julio de 1940.
IBAÑEZ MARTIN
Ilmo. Sr. Director general de Bellas Artes.
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MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA. DECRETO de 30 de julio
de 1940 por el que se organizan las Escuelas Superiores de
Bellas Artes. (B.O.E.ll—VIII—1940).
La abundancia de vocaciones artísticas en España, país en
el cual son siempre frecuentes los temperamentos bien do-
tados para el arte, hace preciso que el Estado procure su
constante encauzamiento por medio de Centros adecuados en
los que los principiantes puedan adquirir los conocimientos
técnicos necesarios para obtener el máximo rendimiento su
genio creador. En las circunstancias presentes procede que
estos Centros ofrezcan, además la eficacia de posibles
aprovechamientos inmediatos de las intuiciones artísticas
con vista a las realidades de la vida; por una parte, les
compete la tarea de proporcionar un cuadro completo de dis-
ciplinas destinadas a preparar, con la máxima culturaartís-
tica posible, a los futuros Profesores de Dibujo de nues-
tros Centros docentes; por otra, deben sostener talleres en
donde puedan aprender el oficio cuantos quieran consagrarse
a las Artes de la Pintura, Escultura y Grabado.
De aquí la conveniencia de una reorganización de las Es-
cuelas Superiores de Bellas Artes con el afán de superación
propio del momento actual, que aspira, en general, tanto a
perfeccionar lo ya experimentado, como a ordenar con mayor
amplitud y con mayores rigores sistemáticos las materias
todas de las actividades nacionales.
Por ello, de acuerdo con el Consejo de Ministros y a pro-
puesta del de Educación Nacional.
DISPONGO:
Artículo primero.— En lo sucesivo, las Escuelas Superio-
res, de Enseñanzas artísticas serán cuatro, establecidas en
Madrid, valencia, Barcelona y Sevilla.
La Escuela de Madrid se denominará Escuela Central de Be—
lías Artes de San Fernando~la de Valencia, Escuela Superior
de Bellas Artes de San Carlos; la de Barcelona, Escuela Su-
perior de Bellas Artes de San Jorge, y la de Sevilla, Es-
cuela Superior de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría.
Articulo segundo. - Será misión de estos Centros el dar las
enseñanzas completas de Pintura, Escultura y especialidades
de Grabado y Restauración, así como preparar a los alumnos
para que puedan obtener el titulo de Profesor de Dibujo.
La Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando podrá
crear, además, cursos complementarios cuya aprobación dará
derecho al titulo de Profesor Graduado por la Escuela Cen-
tral. Para obtener este título será preciso, además que el
Graduado presente a la aprobación de un Tribunal designado
por el Director de la Escuela una obra de escultura, pintu-
ra o grabado. El título de Profesor Graduado por la Escuela
Central será considerado como mérito en concursos y oposi-
ciones.
Artículo tercero. - Para ingresar como alumno en la Escuela
Superior de Bellas Artes, los aspirantes podrán presentar
el diploma que signifique la aprobación de los cursos de
Dibujo en alguna de las Escuelas de Artes y Oficios Artís-
ticos o someterse al examen de Dibujo de Estatua. Tendrán
también que acreditar elhaber aprobado, por lo menos, los
tres primeros cursos del Bachillerato o la declaración de
suficiencia en ellos, o sufrir un examen de cultura general
ante un Tribunal nombrado por el Claustro de la Escuela.
Artículo cuarto.— Cada una de las Escuelas Superiores con
aprobación de la Dirección General, podrá limitar previa-
mente el número de plazas para los alumnos que hayan de
ingresar en ellas, teniendo en cuenta la mayor eficacia de
la enseñanza y la capacidad de los locales de que disponga.
Artículo quinto. — Las disciplinas que han de cursarse en
estas Escuelas se distribuirán en la siguiente forma:
a) Enseñanzas preparatorias.
b) Sección de pintura.
c) Sección de escultura.
d) Enseñanzas complementarias para el Profesorado de Di-
bujo.
e) Grabado y Restauración.
f) Enseñanzas especiales establecidas a propuesta de cada
Escuela.
Artículo sexto.— Las enseñanzas preparatorias constarán de
las siguientes disciplinas:
a) Dibujo clásico, preparatorio de colorido, preparatorio
de modelado. Este curso tendrá por objeto probar la capaci-
dad y estudiar la vocación del alumno hacia una determinada
modalidad artística. Las enseñanzas que lo integran deberán
ser aprobadas en conjunto ante un Tribunal designado por el
Claustro, el cual seleccionará a los alumnos que puedan pa-
sar a cursar los estudios superiores de los grupos b) o c)
Cada una de las Escuelas Superiores organizará, de acuerdo
con sus necesidades y siempre con la aprobación de la Di-
rección General de Bellas Artes, sus enseñanzas de Pintura
y Escultura, las cuales constarán, por lo menos, de las si-
guientes disciplinas:
b) Sección de Pintura: Perspectiva, Anatomía Artística,
Dibujo del natural en reposo y en movimiento, Colorido,
Paisaje, Procedimientos Técnicos de la Pintura, Teoría e
Historia de las Bellas Artes y Liturgia y Cultura Cristia-
na.
c) Sección de Escultura: Anatomía Artística, Dibujo del
natural en reposo y en movimiento, Perspectiva, Modelado de
estatua y del natural, Talla de la piedra y de la madera,
Teoría e Historia de las Bellas Artes, Liturgia y Cultura
Cristiana.
Articulo séptimo.- Para obtener el titulo de Profesor de
dibujo será preciso haber cursado una de las Secciones an-
teriores y, además, las siguientes materias: Pedagogía del
Dibujo, Dibujo geométrico y Proyecciones, Ampliación de
Teoría e Historia de las Bellas Artes, Técnica de las Artes
menores, Dibujo Decorativo.
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Artículo octavo. - Cada una de las Escuelas Superiores de-
terminará en su Reglamento interior el funcionamiento de
las Secciones de Grabado y Restauración.
Articulo noveno. - El Profesorado de las Escuelas Supe-
riores de Bellas Artes estará constituido por Catedráticos
numerarios, Profesores auxiliares y numerarios y Ayudantes
temporales.
Artículo décimo.— La provisión de las Cátedras será rea-
lizada ordinariamente por concurso-oposición, que tendrá
lugar ante un Tribunal designado por el Ministerio de Edu-
cación Nacional, el cual estudiará los méritos aducidos en
el concurso por cada uno de los opositores y estimará cuá-
les han de ser los ejercicios de oposición complementaria,
caso de que ninguno de los opositores tengan condiciones
tan relevantes que les den una notoria superioridad sobre
los restantes.
Artículo undécimo. - Serán méritos preferentes en los con-
cursos—oposición:
a) Haber obtenido recompensas oficiales en Exposiciones y
Concursos Nacionales y Extranjeros, o tener obras expuestas
en Museos Nacionales o Extranjeros.
b) Haber realizado labor pedagógica relacionada con la
cátedra objeto del concurso-oposición.
c) Tener cursados todos los estudios de la Sección co-
rrespondiente en estos Centros de enseñanza.
Artículo duodécimo.- Cuando, a juicio del Ministerio, al-
gún artista reúna condiciones tan excepcionales y relevan-
tes que merezca ser nombrado Profesor de alguna de las Es-
cuelas Superiores, sin someterse a concurso—oposición, po-
drá hacerse este nombramiento previo al parecer favorable
de la sección correspondiente de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando y del Claustro de Profesores de la
Escuela para la cual se haya de hacer el nombramiento.
Artículo décimotercero.— La provisión de las plazas de
Profesores Auxiliares se sujetará al mismo régimen que las
Cátedras.
Artículo décimocuarto.— Los Ayudantes temporales serán
nombrados por el Ministerio de Educación Nacional, a pro-
puesta del Catedrático de la asignatura y previo informe
favorable del Claustro. Este determinará aquellas asignatu-
ras que exijan el establecimiento de Ayudantías y las prue-
bas de capacidad a que han de someterse los propuestos.
Los Ayudantes temporales ejercerán sus funciones por un
período de cuatro años prorrogables, a propuesta del Profe-
sor de la asignatura y previo informe del Claustro. Perci-
birán la gratificación que determine la Escuela.
Artículo décimoquinto.- El Tribunal que ha de juzgar las
oposiciones a Cátedras y Auxiliares numerarias estará cons-
tituido por un Presidente, dos Vocales y dos suplentes,
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nombrados por el Ministerio. Los suplentes asistirán a toda
oposición por las disposiciones generales vigentes para la
provisión de Cátedras.
Los Vocales de los Tribunales ostentarán la condición de
Catedráticos numerarios de cualquiera de las Escuelas Su-
periores, y uno de ellos, por lo menos, será Catedrático de
la Escuela en la cual exista la vacante que se ha de prove-
er. Podrán ser suplentes los Auxiliares numerarios. La Pre-
sidencia recaerá en un Académico de número de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando.
Los opositores presentarán la documentación exigida para
casos semejantes por las disposiciones vigentes.
Artículo décimosexto.— El Claustro de Profesores estará
constituido por los Catedráticos numerarios y Profesores
Auxiliares y presidido por el Director delegado de la Di-
rección General de Bellas Artes, autoridad suprema en cada
Escuela, el cual será nombrado libremente por el Ministro,
a propuesta de la Dirección General de Bellas Artes.
Artículo décimoséptímo.- En cada una de las Escuelas habrá
un Secretarop nombrado por la Dirección General de Bellas
artes, a propuesta de la Dirección del Centro. Este nombra-
miento podrá recaer en un Catedrático o en un Auxiliar.
Articulo transitorio. — Las funciones y atribuciones del
Director y del Secretario estarán regidas por el Reglamento
aprobado para la Escuela Superior de Bellas Artes de San
Fernando en veintiuno de abril de mil novecientos veinti-
dós, mientras no sean aprobados los que, para su régimen
interior, proponga cada Escuela.
Los alumnos que hayan ingresado en la Escuela Superior de
Bellas Artes, podrán acogerse al presente plan, con sujeci—
ón a las normas que dicte la Dirección del Centro respecto
a conmutación de asignaturas aprobadas, o bien podrán se-
guir sus estudios con arreglo al plan que regia al hacer su
ingreso, con tal de que los terminen dentro de un plazo de
tres años, transcurrido el cual quede vigente con carácter
exclusivo el fijado por el presente Decreto.
Las oposiciones anunciadas antes de la fecha de esta dis-
posición se regirán por las normas prevenidas en sus res-
pectivas convocatorias.
Cada una de las Escuelas Superiores de Bellas Artes redac-
tará un Reglamento de régimen interior, de acuerdo con las
necesidades características de cada región, que será some-
tido para su aprobación a la Dirección General de Bellas
Artes.
Así lo dispongo por el presente decreto, dado en El Pardo
a treinta de julio de mil novecientos cuarenta.
FRANCISCO FRANCO
El Ministro de Educación Nacional,
JOSE IBAÑEZ MARTIN
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MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL
ORDEN de 12 de julio de 1940 por la que se procede a la
constitución definitiva del Patronato de Cultura Popular.
(B.Q.E., 30—VIII—1940>.
Ilmo. Sr.: La Comisión reorganizadora del Patronato de
Cultura Popular, que fue establecida por Orden de 19 de ju-
nio de 1939, dictada para cumplir tal cometido dentro del
antiguo Patronato de Misiones Pedagógicas, ha superado ya
una etapa necesaria para la vida del mismo. Ello aconseja
proceder a su constitución definitiva, teniendo en cuenta
la misión cultural que la citada Orden le tiene asignada y
otorgando una predominante representación a aquellos orga-
nismos del Movimiento Nacional o del Estado que, por su es-
pecial función, pueden prestar mejor ayuda a la obra, tanto
por la fuerza de sus medios como por el estilo de sus ac-
tuaciones.
Por ello, este Ministerio dispone:
Primero.- El Patronato de Cultura Popular estará presidido
por el Delegado nacional de Educación de F.E.T. y de las
J.O.N.S., y serán Vocales suyos:
La Delegada nacional de la Sección Femenina.
El Director general de Propaganda.
El Director general de Primera enseñanza.
El Jefe nacional del S.E.LT.
El Secretario nacional de la Delegación de Educación de
F.E.T. y de las J.O.N.S.
ElM.I. Sr. Canónigo D. Casimiro Morcillo, en representación
del Prelado diocesano.
Los Directores de las Escuelas Normales de Madrid.
El Director y el Vicedirector del Museo Pedagógico.
La Profesora de la Escuela Normal doña Dolores Naverán.
El Asesor técnico de la Dirección General de Primera Ense-
ñanza don Alfonso Iniesta.
El Inspector de Primera enseñanza don José Lillo Rodelgo.
Segundo. - Desempeñará las funciones de Secretario el que
lo ha sido hasta ahora de la Comisión reorganizadora.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Madrid, 12 de julio de 1940.
IBAÑEZ MARTIN
Ilmo. Sr. Director general de Primera enseñanza.
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ORDEN de 27 de agosto de 1940 por la que se convoca las
bases generales para los Concursos Nacionales de Escultura,
Pintura, Grabado, Arte Decorativo, Literatura y Música.
(B. O. E. 6—IX—1940)
Ilmo. Sr.: Vistas las bases reguladoras de los Concursos
nacionales de Escultura, Pintura, Grabado, Arte decorativo,
Literatura y Música, elevadas a la superioridad por esa Di-
rección General de Bellas Artes.
Este Ministerio se ha servido aprobarlas y disponer que
las mismas sirvan de convocatoria, publicándose en el BOLE-
TíN OFICIAL DEL ESTADO y en tirada especial que será dis-
tribuida en la Prensa y en todos los Centros Artísticos de
la Península, Baleares y Canarias, por mediación de los se-
ñores Gobernadores civiles.
Bases generales para estos Concursos
a) Podrán presentarse a estos Concursos todos los artistas
espeñoles e hispanoamericanos residentes en la Península,
Baleares y Canarias, siempre que acrediten documentalmente
ser personas afectas al Nuevo Estado español.
b> Los concursantes han de solicitarlo por escrito median-
te instancia dirigida al Ilmo. Sr. Director general de Be-
llas Artes (Secretaria de Concursos nacionales) dentro del
plazo de terinta días a contar del siguiente al de publica-
ción de esta Orden en el BOLETIN OFICIAL DEL ESTADO.
c) Los Los trabajos deberán enviarse con un lema, que sera
el mismo que vaya en un sobre cerrado y clacrado, dentro
del cual se consignará el nombre y domicilio del autor.
Todo ello se remitirá al ilsutrísimo señor Director general
de Bellas Artes (Secretaría de Concursos nacionales), indi-
cando, en sitio bien visible,el Concurso a que corresponde.
d) Excepto en el Concurso de Grabado, los autores, uno
solo o varios en colaboración, no podrán presentar más que
una sola obra.
e) Los concursantes, por el hecho de participar en el Con-
curso, se someten en absoluto a las decisiones que el Jura-
do adopte, las cuales serán inapelables.
f) El plazo de presentación de los trabaos termina el día
31 de diciembre del año en curso.
g) Cualquiera de los premios podrá declararse desierto si
a juicio del Jurado las obras presentadas no fueran merece-
doras de él.
h) Transcurridos quince días a partir de la publicación
del fallo en el BOLETíN OFICIAL DEL ESTADO, los artistas
retirarán, por sí mismos o por persona autorizada al efecto
los trabajos presentados, sin que en ningún caso la Secre-
taria venga obligada a la devolución de los mismos, Termi-
nado este plazo, la Secretaría dispondrá lo que estime o—
portuno respecto a los trabajos que no hubieren sido reti-
rados.
Bases para el Concurso de Escultura
l~ Será tema de este Concurso una imagen del Corazón de
Jesús o de la Virgen con el Niño, para ser reproducida en
serie. La altura de la misma será de 1,50 metros.
2~ Los trabajos se ejecutarán en yeso, siendo obligación
del artista premiado realizarlo en materia definitiva:
marmol, piedra estatuaria o bronce.
3-~ Se adjudicará un solo premio de 10.000 pesetas
4~ El modelo premiado será propiedad del Estado,el cual
podrá autorizar su reproducción al mismo autor o a otras
personas que lo soliciten.
Bases para el Concurso de Pintura
l~ Será tema de este Concurso un proyecto de techo para
ser pintado al fresco en el lugar que ocupa el lucernario
de la escalera principal del Palacio de la Biblioteca y Mu-
seos. Con el proyecto se presentará un fragmento de 1,50
por 1,50 metros, ejecutado por dicho procedimiento.
2~ El asunto será: la Nueva España protegiendo las Letras
y las Artes.
3~ Se adjuidicará un solo premio de 5.000 pesetas.
Bases para el Concurso de Grabado
l~ Se abre un Concurso de Grabado dividido en tres sec-
tores cuyos temas serán los siguientes:
a) Una medalla conmemorativa de Centenario de Tomás Luis
de Victoria.
b) Una medalla conmemorativa del Centenario de Luis Vives.
c) Una medalla para premios de Exposiciones nacionales de
Bellas Artes.
2~ El diámetro de las dos primeras, en su ejecución de-
finitiva será de seis centimetros y cinco el de la última.
3~ Los modelos se presentarán de 25 centimetros de día—
metro si el artista concursante 0pta en su composición por
la forma redonda y de igual número de centimetros en su la-
do mayor si el concursante resuelve su composición en forma
rectangular.
4~ Los trabajos se presentarán en escayola,pudiendo expo-
ner cada concursant hasta cuatro. No serán necesariamente
dos de anverso y dos de reverso; bastará con que cada aspi-
rante presente modelos para las dos caras; es decir, que
pueden presentarse un anverso y tres reversos, o viceversa.
5~ Se adjudicará un premio de 4.000 pesetas y un accesit
de 1.000 para cada una de las secciones.
Bases para el Concurso de Arte decorativo
l~ Será tema de este Concurso un proyecto de decoración y
moblaje para una habitación, factible de ser reproducido en
serie y con un coste de 3.000 pesetas.
2~ Los proyectos podrán presentarse en acuarelas, y, en
este caso, se acompañará uno de los muebles que compongan
el conjunto o bien todos los muebles realizados, acompaña-
dos en ambos casos de Memoria descriptiva, presupuesto y
cuantos datos juzgue pertinentes.
3~ Se adjudicarán dos premios de 3.000 pesetas y dos
accesit de 1.000 pesetas.
4~ La propiedad de la obra premiada quedará a favor del
Ministerio de Educación Nacional.
Bases para el Concurso de Literatura
l~ Será tema de este Concurso la composición de una
tragedia.
2~ Se adjudicará un solo premio de 10.000 pesetas.
Bases para el Concurso de Música
l~ Será tema de este Concurso la composición de un cuar-
teto inspirado en temas folklóricos españoles en cuatro
tiempos para dos violines, viola y violoncello.
2~ Se adjudicará un solo premio de 10.000 pesetas
3~ El Ministerio de Educación Nacional podrá hacer por
su cuenta un aprimera edición de la obra premiada.
Lo digo a V.I. para su conocimiento y efectos.
Madrid, 27 de agosto de 1940
IBAÑEZ MARTIN
Ilmo. Sr. Director general de Bellas Artes
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Orden de 26 septiembre 1940 (B. 0. 5 octubre). Dando
normas sobre el juramento de los miembros del Consejo Supe-
rior de Investigaciones Científicas.
Primero. En la primera reunión plenaria del Consejo Su-
perior de Investigaciones Científicas, los miembros que
pertenezcan a su Ejecutivo, Comisión Permanente y Pleno, o
sean, Presidentes de Patronatos o Directores de alguno de
sus Institutos, prestarán el debido juramento.
Segundo. La ceremonia se ajustará al orden siguiente: El
Consejo Ejecutivo y la Comisión Permanente prestarán su
juramento en manos de la Presidencia. Los demás jurarán an-
te el Consejo Ejecutivo, constituido en Mesa de acto.
Tercero. Todos los años prestarán juramente en el acto de
la sesión plenaria del Consejo aquellos miembros que no lo
hayan efectuado anteriormente.
Cuarto. El juramento se ajustará al siguiente ritual:
Abierta la sesión, el Presidente, en esta primera plenaria
y el Secretario en las posteriores, llamará por sus nombres
a cada uno de los Consejeros. Llegados éstos ante la Mesa
presidencial, en la cual se encontrará un ejemplar de los
Santos Evangelios, serán interrogados con la siguiente fór—
mula:”Señor, ¿juráis en Dios servir leal y perpetuamente a
España, representada en su Caudillo, y consagrar vuestros
esfuerzos por la investigación científica al engrandeci-
miento nacional y a la defensa del patrimonio espiritual de
la Patria y su fe cristiana?” El que presta juramento con-
testará “Si juro”. El Presidente o el Secretario dirá en-
tonces: “Si así lo hiciérais, Dios os lo premie y si no, os
lo demande”.
Quinto. El día 4 de abril, festividad de San Isidoro, su
Patrono, será la fiesta del Consejo Superior de Investi-
gaciones Científicas. Esta fiesta se celebrará en todos los
lugares donde exsita un Centro dependiente del Consejo y
consistirá en un acto religioso y otro de carácter cultu-
ral. Todos los Centros cuya residencia radique fuera de la
capital, darán cuenta a la Secretaría General del Consejo
de la celebración de estos actos.
MINISTERIO DE LA GOBERNACION. Orden de 30 de octubre de
194) relativa a la tramitación de los expedientes relativos
a iniciativas de conmemoraciones.
La Orden ministerial de 7 de agosto de 1939, por la que
se dispuso que quedase supeditado a la aprobación de este
Ministerio toda iniciativa de monumentos en general, y en
especial los conmemorativos de la guerra y en honor a los
caidos, determina, genéricamente, que tales proyectos han
de ser resueltos por acuedo ministerial; y, sin embargo, de
que su artículo primero establece que todas las iniciativas
deberán elevarse jerárquicamente con informe de las Autori-
dades que intervengan en la tramitación, es lo cierto que
ésta no se encuentra regulada
Y siendo evidente la conveniencia de determinar el as-
pecto en que deben pronunciarse los informes de las Autori-
dades a que dicho artículo se refiere.
Este Ministerio se ha servido disponer lo siguiente:
Articulo l~. Las iniciativas de monumentos a que se re-
fiere la Orden de 7 de agosto de 1939 (B.O. del 22) se pre-
sentarán en los Gobiernos Civiles de las provincias respec-
tivas, los cuales las elevarán al Ministerio, oyendo nece-
sariamente a la Jefatura Provincial de Propaganda, y con su
informe.
Artículo
2g• La Dirección General de Propaganda some-
terá los proyectos al informe técnico y artístico de la Di-
rección General de Arquitectura y, una vez cumplimentado
este tramite, la Dirección de Propaganda informará sobre la
iniciativa de la conmemoracion.
Artículo 3Q• Las iniciativas de monumentos que hayan de
realizarse por medio de suscripción, deberán ser informadas
también sobre dicho aspecto, y previamente a su resolución,
por la Direción General de Política Interior.
Artículo 42• Las solicitudes a que esta Orden se re-
fiere serán resueltas por el Ministerio,a través de la Sub-
secretaría de Prensa y Propaganda.
Dios Guarde a VV. EE. muchos años
Madrid, 30 de octubre de 1940
P. D. José Lorente
Sres. Subsecretarios de Prensa y Propaganda,
Gobernadores Civiles y Directores Generales de Propaganda.
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ORDEN de 27 de noviembre de 1940 por la que se convoca la
Exposición Nacional de Bellas Artes para 1941.
(B.O.E. ll—XII—1940).
Ilmo. Sr.: Dispuesto por el vigente Reglamento para las
Exposiciones nacionales de Bellas Artes que éstas se cele-
bren cada dos años, las dolorosas circunstancias a las que
puso término la victoria del Glorioso Ejército Nacional im-
pidieron cumplir este precepto, privando a los artistas es-
pañoles del medio de valorar sus producciones.
Tiene el Gobierno propósitos que, al ser realizados, ha de
elevar el rango de estos Certámenes convirtiéndolos en el
verdadero exponente del nivel artístico español, y para
llevarlos a la práctica se realizan estudios que, por la
complejidad que realizarlos supone, retrasan forzosamente
su implantación. Pero como al mismo tiempo no se puede pri-
var a los artistas del único medio oficial que tienen para
mostrar sus obras al público examen y recibir los galardo-
nes que merezcan, por lo que conviene poner término a la
solución de continuidad que se ha producido en la celebra-
ción de las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, aunque
la primera que se celebre haya de ser necesariamente some-
tida a ciertas restricciones por deficiencias de local.
Por lo expuesto, este ministerio ha resuelto:
l~. Se convoca, para ser celebrada durante la primavera
del año 1941, en el Palacio de Exposiciones del Retiro, la
Exposición Nacional de Bellas Artes, que constará de las
Secciones de Pintura, Escultura, Grabado y Arquitectura.
2~. Por excepción, y teniendo en cuenta la forzosa li-
mitación del local, las obras de la Sección de Escultura se
presentarán realizadas en materia definitiva.
3Q• Las obras que hayan de figurar en el Certamenes
entregarán en dicho Palacio desde el día 15 de febrero al
15 de marzo, ambos inclusive.
4~. Las horas de recepción serán las reglamentarias de
las nueve de la mañana a dos de la tarde y de cuatro a
seis.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Madrid, 27 de noviembre de 1940.
IBAÑEZ MARTIN
Ilmo. sr. Director general de Bellas Artes.
ORDEN de 20 de enero de 1941 por la que se dispone que las
obras que figuraron en la Exposición Nacional de Bellas
Artes del año 1936 pueden ser presentadas a la convocada
por Orden ministerial de 27 de noviembre último.
(B.O.E. 24 de enero de 1941).
Ilmo. Sr.: Vistas las consultas dirigidas a esa Dirección
General de Bellas Artes, acerca de si las obras presentadas
por los artistas españoles a la Exposición Nacional de
Bellas artes de 1936 podían serlo en la convocada para el
presente año de 1941.
Teniendo en cuenta que el Certamen de 1936 puede consi-
derarse como no celebrado, ya que, si bien llegó la Exposi-
ción a ser inaugurada, permaneció abierta al púlico durante
brevísimo lapso, no llegó a constituirse el Jurado encarga-
do de otorgar las recompensas y no pudo, por tanto, cum—
plirse una de las primeras condiciones del Concurso, cual
es la de discernir los premios.
Este Ministerio ha tenido a bien resolver que las obras
que figuraron en la Exposición Nacional de Bellas Artes,
convocada en el año 1936, puedan ser presentadas a la con-
vocada por Orden ministerial de 27 de noviembre último sin
que el hecho de haber figurado en aquélla les exima de las
decisiones que para cada una de ellas adopte el Jurado de
admisión a cuyo examen han de ser sometidas nuevamente.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Madrid, 20 de enero de 1941.
IBAÑEZ MARTIN
Ilmo. Sr. Diretor general de Bellas Artes.
Decreto de 2 de septiembre de 1941 por el que se aprueba
el REGLAMENTO PARA LAS EXPOSICIONES NACIONALES DE BELLAS
ARTES (B.O.E. n~ 252, 9—IX—1941).
CAPITULO PRIMERO
Artículo primero.— Las Exposiciones de Bellas Artes serán
nacionales, y se celebrarán cada dos años.
Las Exposiciones estarán abiertas al público durante mes y
medio, a partir del día de la inauguración, pudiendo pro-
rroqarse el plazo señalado.
Las horas de visita de la Exposición serán las que opor-
tunamente se señalen, en atención a la época del año en que
se celebren.
Articulo segundo.- Será Jefe de las Exposiciones Nacio-
nales de Bellas Artes el Director General del Ramo.
A él compete presidir todos los actos oficiales de estos
certámenes, tramitándose por su conducto cuanto se re—
lacione con las Exposiciones y haya de ser objeto de reso-
lución ministerial.
Articulo tercero.— Las Exposiciones Nacionales se divi-
dirán en cuatro Secciones: Pintura, Escultura, Arquitectura
y Grabado.
Articulo cuarto. — A estas Exposiciones podrán concurrir,
además de los artistas españoles y los hispanoamericanos y
filipinos, los artistas extranjeros con dos años de re-
sidencia, como mínimo, en nuestra Nación, y aquellos que el
Estado invite especialmente; pero sólo tendrán derecho a
recompensa los artistas españoles, los naturales de los pa-
íses de América, donde sea el castellano el idioma oficial,
y los artistas filipinos de poblaciones que hablen asimismo
nuestro idioma, y siempre que en los expresados países se
conceda igual privilegio a los españoles.
Articulo quinto. - La presentación de obras se verificará
en el local de la Exposición por el autor o persona auto-
rizada por escrito.
Los días y horas de recepción serán señalados oportuna-
mente, haciéndose público en el BOLETíN OFICIAL DEL ESTADO.
Artículo sexto.- Las obras se recibirán en el local de la
Exposición por el personal profesional y administrativo
indispensable de la Sección de “Fomento de las Bellas Ar-
tes” y de las demás dependencias del Ministerio que se es-
time necesario.
Este personal, como el de colocación y vigilancia, quedará
bajo la inmediata dirección e inspección del Secretario de
la Exposición, que lo será el de la Sección indicada, a tal
efecto nombrado por Orden ministerial.
Artículo séptimo.- Los artistas que presenten obras en
escayola en la Sección de Escultura podrán sustituirlas por
las mismas ejecutadas en materia definitiva, y siempre que
tengan iguales dimensiones, hasta dos días antes de la in-
auguración, y previo aviso del cambio.
Articulo octavo. — Las obras de los artistas que sean
objeto de invitación especial estarán exentas del examen de
admisión. Igualmente las presentadas por artistas premiados
con Medalla de Honor o de Primera clase en anteriores Expo-
siciones Nacionales o Internacionales de Bellas Artes con-
vocadas por el Estado.
Articulo noveno.- Podrán enviarse a estas Exposiciones:
lo.- Los proyectos de edificios de todas clases, estudios
de restauración modelos de arquitectura y monumentos re-
presentados por medio de planos, modelos o fotografías. El
Jurado no formulará su juicio sino por lo que figure en el
local de la Exposición.
2~.— Los modelos y esculturas originales en todas la
materias y los grabados de medallas. También podrán enviar—
se los monumentos y conjuntos escultóricos que, por su de-
finitiva instalación no puedan figurar en la Exposición;
estarán representados por fotografías, planos, modelos o
detalles que juzgue oportunos el artista, sin que el Jurado
deba tener en cuenta, a su juicio, otros elementos que los
representados al certamen dentro de su recinto.
3~.— Las obras originales de pintura, ejecutadas por
cualquiera de sus procedimientos; los grabados, litografias
y dibujos originales en todas sus manifestaciones.
4~.- También, y a propuesta del Jurado de admisión y
colocación, podrán, si así lo estima la Dirección General
de Bellas Artes, dedicarse una o dos salas a la exposición
de obras de uno o dos artistas contemporáneos, aunque hu-
biesen fallecido, que por su historia y vales se estime son
acreedores a ello.
Artículo diez.- No serán admitidas a estas Exposiciones:
lp.— Las que hayan figurado en concursos o certámenes
nacionales o internacionales convocados por el Estado espa-
ñol.
2~.— Las que por su asunto sean ofensivas a la moral.
3~.— Las copias, excepto aquellas que reproduzcan obras
originales ejecutadas en distintas materias y procedimien-
tos, y las de edificios importantes para el arte arquitec-
tónico.
Artículo once. — Cada artista no podrá exponer más que dos
obras en cada Sección, excepto en la de Grabado. El Jurado
podrá acordar, sin embargo, por unanimidad, ampliar a tres
el número de las obras admitidas a los artistas premiados
con Medalla de Honor o de Primera clase.
Los artistas que aspiren a Medalla de Honor podrán exponer
hasta cuatro obras inéditas.
No habrá limitación en la dimensión lineal de las obras
pictóricas, procurando, sin embargo, los artistas acomodar—
se a los tres metros como máximo, sin contar el marco. El
Jurado tendrá muy en cuenta, a tales efectos, la capacidad
del local.
Las dimensiones de las obras de escultura no estarán
limitadas más que por las condiciones de los locales de que
se disponga.
Los artistas grabadores podrán presentar hasta cuatro
obras, cada una con su marco correspondiente, y no podrá
contener más que una lámina cada cuadro, salvo que el con-
junto de varias sea preciso para la expresión del asunto.
En todo caso, las dimensiones no excederán de un metro por
metro y medio.
Para el grabado en hueco se considerarán como obras todos
los trabajos que estén colocados en un tablero o cuadro de
una dimensión que no excederá de un metro en cualquier sen—~
tido.
En la Sección de Arquitectura se considerará como obra el
proyecto original y los estudios de restauraciones.
Artículo doce. - De toda obra recibida en la Exposición se
entregará al autor o a su representante un recibo talonario
numerado, con las correspondientes anotaciones, y firmado
por el Secretario de la misma.
Artículo trece.— Al hacer la presentación de las obras,
los expositores o sus representantes suscribirán un boletín
en el que se hará constar, además del número de inscripción
y género de la obra presentada, lo siguiente:
a) Nombre y apellidos del autor.
b) Lugar de nacimiento.
c) Señas de su domicilio.
d) Relación de premios que haya obtenido en Exposiciones
nacionales e internacionales convocadas por el Estado.
e) Maestro o autor de quien haya sido discípulo.
f) Designación, caso de que el autor no reside en Madrid
de un representante suyo que tenga domicilio en ésta.
g) Precio de la obra, y si autoriza su venta.
h) Tiempo de residencia en España si fuera de otra na-
cional idad.
A este boletín de inscripción se unirá documento que acre-
dite su adhesión al Régimen, o, si ocupase cargo público en
el Estado, Provincia o Municipio, acompañará copia autori-
zada de su depuración.
El mero hecho de presentación de las obras supone para el
artista el conocimiento de todas las disposiciones re-
glamentarias y la absoluta conformidad con las decisiones y
fallos de los Jurados, sin derecho a reclamación alguna;
con renuncia, supuesto caso de entablaría, a todo fuero
propio, y quedando sometido a los Tribunales españoles, de
suerte que todo litigio o reclamación se tramitará y sus-
tanciará ante los Tribunales de Madrid o Autoridades de es-
ta capital.
Artículo catorce.- Los artistas que deseen que sus obras
sean reproducidas en el Catálogo entregarán por sí o por
sus representantes, en el acto de la presentación de la
obra, una prueba fotográfica en papel, tamaño no menor de
dieciocho por veinticuatro centímetros.
Articulo quince. Los envíos de los artistas especialmente
invitados que hayan de figurar en la Exposición se remiti-
rán en pequeña velocidad. En el caso de que por circuns-
tancias especiales se considere urgente la remisión de
obras de dichos artistas, se efectuará el envío ferroviario
en doble pequeña velocidad, abonándose, en uno y otro caso,
los gastos consiguientes por la Secretaria de la Exposici-
on.
Artículo dieciséis.— Los autores o sus representantes,
previa la presentación del recibo talonario, retirarán las
obras dentro de los veinte días siguientes al de clausura
de la Exposición. Cumplido este plazo, las que no hubiesen
sido retiradas dejarán de estar bajo la vigilancia del Mi-
nisterio, sin derecho a reclamar indemnización alguna en
caso de pérdida o avería.
CAPITULO SEGUNDO
Del Jurado
Artículo diecisiete.— En las Exposiciones Nacionales de
Bellas Artes habrá dos Jurados; uno, para admisión y colo-
cación de obras, al que incumbe la responsabilidad del ran—
go que alcance el Certamen, ya que el hecho de figurar en
el mismo constituye el reconocimiento de una categoría ar-
tística, y otro para la concesión de premios.
Artículo dieciocho. - El Jurado de admisión y colocación se
constituirá por tres Académicos de número de la Real de
Bellas Artes de San Fernando, propuestos por la Academia y
pertenecientes a cada una de las Secciones de Pintura, Es-
cultura y Arquitectura.
Por un Artista premiado con Medalla de Honor o de Primera
clase, a propuesta de la Asociación de Pintores y Escul-
tores.
Por un Arquitecto, a propuesta de la Dirección General de
Arquitectura.
Por dos Artistas premiados con Medalla de Honor o de
Primera clase, elegidos de entre los que propongan las Es-
cuelas Especiales de Bellas Artes de Barcelona, Madrid, Se-
villa y Valencia, debiendo ser uno de ellos grabador.
Por un Crítico de Arte, a propuesta de la Asociación de la
Prensa.
Por un Representante de Falange Española, Tradicionalista
y de las J.O.N.S., a propuesta de la secretaría del Parti-
do.
Actuará de Secretario, con voz, pero sin voto, el de la
Exposición, y su Presidente será designado de entre sus Vo-
cales por la Dirección General de Bellas Artes, sin perjui-
cio de que cuantas veces lo estime conveniente el Director
general lo presida, siendo decisivo su voto en caso de em-
pate.
Artículo diecinueve. - La constitución del Jurado de ad-
misión y colocación de obras tendrá lugar al quinto día de
haber terminado el plazo de presentación de las mismas, a
cuyo efecto serán pedidas con la debida antelación las
oportunas propuestas de propietarios y suplentes.
Artículo veinte.- El Jurado de admisión y colocación de
obras no podrá tomar acuerdo alguno sin la asistencia de la
totalidad de sus componentes, siendo necesario para la ad-
misión de una obra que tenga la mayoría absoluta de votos.
Articulo veintiuno. - El Jurado de admisión y colocación de
obras cesará automáticamente el mismo día en que quede
instalada la Exposición.
Artículo veintidós. — Antes de ser inaugurado el Certamen
será nombrado el Jurado de adjudicación de premios, de-
biendo quedar constituido en el plazo de cinco días a con-
tar del de la inauguración, a cuyo efecto se pedirán las
oportunas propuestas.
Articulo veintitrés.- El Jurado de adjudicación de pre-
mios, nombrado por el Ministerio de Educación Nacional, es-
tará constituido del modo siguiente:
Sección de Pintura: Un Académico, a propuesta de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, de la Sección
correspondiente.
Por un Artista premiado con Medalla de Honor o de Primera
clase, a propuesta de la Asociación de Pintores y Esculto-
res.
Por un Critico de Arte, a propuesta de la Asociación de la
Prensa.
Por un Representante de Falange Española, Tradicionalista
y de las J.O.N.S., a propuesta de la Secretaria del Parti-
do.
Por tres Artistas, o no, designados libremente por el Mi-
nisterio.
Sección de Escultura: Por un Académico1 a propuesta de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, de la Sec-
ción correspondiente.
Por un Artista, premiado con Medalla de Honor o de Primera
clase, a propuesta de la Asociación de Pintores y Es-
cultores.
Por un Critico de Arte, a propuesta de la Asociación de
Prensa.
Por un Representante de Falange Española, Tradicionalista
y de las J.O.N.S., a propuesta de la Secretaria del
Partido.
Por tres Artistas, o no, designados libremente por el
Ministerio.
Sección de Grabado: Por un Académico, a propuesta de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Por un Representante de la Falange Española, Tradicio-
nalista y de las J.O.N.S., a propuesta de la Secretaría del
Partido.
Por un Crítico de Arte, a propuesta de la Asociación de la
Prensa.
Por un Representante del Círculo de Bellas Artes de Ma-
drid.
Por tres Artistas, o no, designados libremente por el
Ministerio.
Sección de Arquitectura: Por un Académico, a propuesta de
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, de la
Sección correspondiente.
Por un Arquitecto, a propuesta de la Dirección General de
Arquitectura.
Por un Arquitecto, a propuesta de la Escuela de Arquitec-
tura de Madrid.
Por un Arquitecto, a propuesta de la Escuela de Arquitec-
tura de Barcelona.
Por un Arquitecto, a propuesta del Colegio Oficial de Ar-
quitectos.
Por dos Arquitectos designados libremente por el Minis-
terio.
Artículo veinticuatro. - Al mismo tiempo que las referidas
entidades formulen la propuesta de Vocales propietarios,
elevarán la de suplentes, que habrán de reunir las mismas
condiciones que los propuestos para propietarios.
Las propuestas, tanto de Vocales propietarios como de
suplentes del Jurado de admisión y del de adjudicación de
premios serán formuladas en terna, y cada una de ellas, por
orden alfabético de apellidos.
Si se produjesen vacantes en el Jurado durante el curso de
sus tareas, serán ocupadas por los suplentes, y en el caso
de que fuese tal el número de aquéllas que no bastasen
éstos, serán cubiertas por el Ministerio libremente, para
que el Jurado esté siempre integrado por el mismo número de
Vocales.
Articulo veinticinco.- El Jurado de premios de cada
Sección designará Presidente y Secretario de entre sus Vo-
cales.
Artículo veintiséis.— Los premios se concederán por ma-
yoría absoluta en cada Sección, siendo preciso para obte-
nerlos reunir, por lo menos, cinto votos.
Artículo veintisiete.- Para la concesión de la Medalla de
Honor será necesario tener, por lo menos, el voto favorable
de las dos terceras partes del Jurado de premios en pleno,
es decir, el de todas las Secciones reunidas bajo la
presidencia del Director general de Bellas Artes. No podrá
tomar acuerdo sin la asistencia de la totalidad de sus com-
ponentes.
Artículo veintiocho. — Todas las Corporaciones a quienes se
concede representación en los Jurados enviarán su propuesta
a la Dirección General de Bellas Artes dentro de los ocho
días siguientes al en que hayan recibido la comunicación
del Ministerio requiriendo su representación respectiva.
Este plazo podrá ampliarse a quince días como máximo.
Artículo veintinueve. - El examen y colocación de obras
habrá de efectuarse por el Jurado en el plazo máximo de
veinte días.
Artículo treinta.- El Jurado de adjudicación de premios
elevará su propuesta en el plazo improrrogable de diez días
a contar del de su constitución.
Artículo treinta y uno.- Se hará constar en acta las obras
admitidas y rechazadas, y se comunicará a los interesados
para que pasen a recoger las que hayan sido rechazadas, en
el plazo de ocho días, a contar desde la fecha de la
notificación. Cumplido este plazo, las que no hubiesen sido
retiradas dejarán de estar bajo la vigilancia del Mi-
nisterio, sin decreto a reclamar indemnización alguna en
caso de pérdida o avería.
Articulo treinta y dos.- Admitida una obra por el Jurado,
no podrá ser retirada hasta la clausura de la Exposición.
Articulo treinta y tres. - En el Jurado de recompensas, los
Presidentes y Secretarios de cada Sección formarán un
Jurado de relación entre las Secciones para asuntos comunes
y todos aquellos en que las circunstancias lo reclamen.
Los cargos de Presidente y Secretario de este Jurado de
relación serán elegidos entre todos los miembros del men-
cionado Jurado. En caso de empate, decidirá el Director Ge-
neral de Bellas Artes.
Articulo treinta y cuatro.- A cada uno de los señores
Vocales del Jurado de admisión y colocación de obras se le
asigna la cantidad de veinticinco pesetas diarias, en con-
cepto de dietas, durante el plazo reglamentario de veinte
días de su actuación, cesando en su percibo en el caso de
que, por circunstancias imprevistas, este plazo tuviera ne-
cesidad de ser prorrogado.
Igualmente se asigna a los señores Vocales del Jurado de
premios la misma cantidad.
A los señores Vocales de los Jurados de admisión y de
premios que residan en provincias se les asigna la cantidad
de sesenta pesetas diarias, más el importe del billete de
ferrocarril de venida y regreso en primera clase.
Si por cualquier circunstancia hubiera de ser prorrogado
el plazo de diez días que tiene este Jurado de premios para
hacer la propuesta, su actuación lo será sin derecho al
percibo de dietas. Estas sólo podrán percibirías los que
concurran a cumplir su encargo y en el número de días que o
efectúen.
Artículo treinta y cinco.— Todos estos gastos serán sa-
tisfechos con cargo a los fondos que para el abono de los
del Certamen sean librados.
Articulo treinta y seis.— En caso de que cualquier entidad
artística otorgara un premio extraordinario, se considerará
éste incorporado a los oficiales de la Exposición y su
adjudicación será efectuada en la misma forma que el de la
Medalla de Honor, entrando a formar parte del Jurado el
Presidente de la Corporación otorgante del premio o la
persona que lo represente.
Artículo treinta y siete. - El importe de todo premio
extraordinario incorporado a los oficiales de la Exposición
será satisfecho será satisfecho directamente por la entidad
otorgante sin ninguna intervención por parte del Estado.
Artículo treinta y ocho. — Las obras de los artistas ex-
tranjeros serán consideradas fuera de concurso y no ten-
drán, por tanto, derecho a recompensa alguna, salvo lo que
se determina en el artículo cuarto.
Articulo treinta y nueve.- Los envíos de los pensionados
en Roma disfrutarán idénticos derechos a los demás expo-
sitores, exceptuando el caso en el que las obras remitidas
sean propiedad del Estado; entonces el pensionado sólo
podrá aspirar al premio.
Artículo cuarenta. — El Jurado de admisión seleccionará las
obras que hayan de figurar en el Catálogo, redactándose el
mismo por la Secretaría de la Exposición y debiendo estar
impreso la víspera de la inauguracion.
Artículo cuarenta y uno. - Dicho Jurado habrá de dejar
convenientemente instaladas todas las obras cuatro días an-
tes de la apertura de la Exposición, no pudiéndolas después
cambiar de lugar bajo ningún concepto.
CAPITULO TERCERO
De los premios
Artículo cuarenta y dos. - Dos premios para las Exposicio-
nes Nacionales de Bellas Artes consistirán en una Medalla
de Honor, única, que podrá ser otorgada indistintamente en
cualquiera de las cuatro Secciones de que consta el Cer-
tamen, y en los siguientes:
Premios para las distintas Secciones
Pintura: Tres Medallas de Primera Clase. Seis Medallas se
segunda. Doce Medallas de tercera.
Grabado: Una Medalla de Primera clase. Una Medalla de
segunda. Dos Medallas de tercera.
Escultura: Dos Medallas de Primera clase. Tres Medallas de
segunda. Cuatro Medallas de tercera.
Arquitectura: Una Medalla de Primera clase. Una Medalla de
segunda. Dos Medallas de tercera.
Artículo cuarenta y tres.— La Medalla de Honor es la más
alta recompensa con que se premia al mérito excepcional de
una obra determinada o el reconocimiento y consagración de
una personalidad artística.
Podrán aspirar a ella los artistas españoles, y llevará
aneja, como remuneración, la cantidad de veinticinco mil
pesetas, quedando la obra de propiedad del Estado.
Artículo cuarenta y cuatro.— A los autores de las obras
premiadas se les entregará una Medalla conmemorativa del
Certamen y expresiva de su premio; siendo de plata con baño
de oro la de Honor y las de Primera clase, de plata las de
segunda clase y de cobre las de tercera.
A todos los agraciados se les entregará un diploma firmado
por el Director General de Bellas Artes y el Secretario de
la Exposición en el que conste el grado de la distinción
obtenida.
Cuando un artista, por razones de índole particular, no
quiera ceder la obra premiada, le será entregado solamente
el Diploma y la Medalla.
Articulo cuarenta y cinco. - El Estado podrá adquirir,
además de las obras premiadas en las Secciones de Pintura,
Escultura y Grabado, que consienta el crédito consignado en
Presupuestos, por orden de categoría de mayor a menor,
otras obras de artistas que se presenten fuera de concurso
y que merezcan ser destinadas a los Museos Nacionales.
Si en cualquier Exposición se presentase alguna obra de
artistas premiados con Primera Medalla, y a juicio del Ju-
rado fuera digna de ser adquirida, podrá éste proponerlo
prescindiendo de la condicional de haber obtenido premio en
la misma Exposición. Sin embargo, esta propuesta no podrá
hacerse por el Jurado sino una vez que se efectúe la de
obras premiadas en la Exposición que se celebra y siempre
que lo consienta el Presupuesto.
Por las obras que adquiere, el Estado abonará las si-
guientes cantidades:
Sección de Pintura: Primera Medalla, seis mil pesetas.
Segunda Medalla, cuatro mil pesetas. Tercera Medalla, tres
mil pesetas.
Sección de Escultura: Primera Medalla, seis mil pesetas.
Segunda Medalla, cuatro mil pesetas. Tercera Medalla, tres
mil pesetas.
Sección de Grabado: Primera Medalla, cuatro mil quinientas
pesetas. Segunda Medalla, tres mil quinientas pesetas.
Tercera Medalla, dos mil quinientas pesetas.
Articulo cuarenta y seis.- En la Sección de Grabado, el
Estado adquirirá únicamente la plancha correspondiente a la
obra premiada, con destino a enriquecer la Calcografía Na-
cional, cuando sea propiedad del artista que haya merecido
recompensa.
Al hacer entrega de toda obra de grabado en lámina ad-
quirida, acompañará el autor, firmada y como garantía de
cumplimiento, la prueba expuesta, la cual quedará archivada
en la Calcografía Nacional como propiedad del Estado.
El Jurado no podrá premiar dentro de esta sección más que
grabados originales y nunca copias o reproducciones.
Artículo cuarenta y siete. — Como no es posible en la
Sección de Arquitectura la adquisición de las obras por la
índole especial de las mismas, se concederán las siguientes
cantidades como premios de aprecio:
Primera Medalla, cuatro mil quinientas pesetas.
Segunda Medalla, tres mil pesetas.
Tercera Medalla, dos mil pesetas.
Artículo cuarenta y ocho.- Las obras de pintura y es-
cultura, que se adquieran serán destinadas: Al Museo Nacio-
nal de Arte Moderno, las premiadas con Medalla de primera
clase, a los Museos provinciales de Bellas Artes, de donde
sea oriundo su autor. Todo ello sin perjuicio de disponer
el Ministerio de las obras que estime conveniente para el
decorado de sus despachos. Los gastos que origine el emba—
laje y envío de las obras serán sufragados por el Ministe-
rio.
Artículo cuarenta y nueve.- Ningún Jurado podrá aspirar a
premio, ni en su Sección ni en las restantes, ni a la Me-
dalla de Honor.
Artículo cincuenta.- Cada Jurado presentará firmada su
propuesta de premios para los expositores que consideren
merecedores de ello, y después se verificará el escrutinio
por la Secretaria, quedando éste y las propuestas persona-
les expuestas al público.
Articulo cincuenta y uno.— Los artistas que en anteriores
Exposiciones Nacionales o Internacionales convocadas por el
Estado español hubieran obtenido premio, sólo podrán
aspirar a otro de clase superior.
Artículo cincuenta y dos.- Las recompensas obtenidas en
las Exposiciones de Arte Decorativo no son aplicables a las
de la pintura, Arquitectura, Escultura y Grabado.
Artículo cincuenta y tres.- Los ingresos de las Exposi-
ciones Nacionales de Bellas Artes se aplicarán al sosteni-
miento de las mismas.
‘El precio de entrada a la Exposición será el de cincuenta
céntimos los domingos y días festivos y de una peseta los
restantes.
Los alumnos de la Escuela Superior de Pintura, Escultura y
Grabado, de Arquitectura y Artes y Oficios Artísticos
tendrán entrada gratuita previa presentación del carnet o
tarjeta de identidad vigentes.
En los últimos quince días que esté abierta la Exposición,
igualmente tendrán entrada gratuita los alumnos de todos
los Centros docentes, siempre que vayan acompañados de sus
profesores.
Artículo cincuenta y cuatro.— Toda duda o incidencia que
pueda ocurrir respecto a la aplicación de este Reglamento
será resuelta por Orden ministerial, previo los informes y
asesoramientos que se estime oportunos.
Articulo cincuenta y cinco. — Quedan derogadas cuantas
disposiciones se opongan a lo dispuesto en este Reglamento:
Artículo transitorio.- Avanzados los trabajos de orga-
nización del Certamen correspondiente al presente año, y
para no demorar su celebración, se autoriza por una sola
vez al Ministerio de Educación Nacional para nombrar direc-
tamente el Jurado de admisión, procurando que los designa-
dos pertenezcan a los Centros y entidades que reglamenta-
riamente habrían de proponerlos.
Madrid, 2 de septiembre de 1941.
Decreto de 10 de octubre de 1941 por el que se organizan
los servicios de la Vicesecretaría de Educación Popular de
F.E.T. y de las J.O.N.S. (B.O.E. 15-X-1941).
En cumplimiento de lo dispuesto en el artículo segundo de
la Ley de veinte de mayo último, la Junta Política propone
a mi Jefatura la nueva estructura de los Servicios de
Prensa y Propaganda, transferidos a la Vicesecretaría de
Educación Popular de F.E.T. y de las J.O.N.S., y en su vir-
tud.
DISPONGO:
Articulo primero.- Para el debido cumplimiento de las
funciones que a la Vicesecretaria de Educación Popular le
corresponden al transferírsele por el artículo primero de
la Ley de veinte de mayo de mil novecientos cuarenta y uno
todos los Servicios y Organismos que en materia de Prensa y
Propaganda dependían de la Subsecretaría de Prensa y Propa-
ganda y del Ministerio de la Gobernación, se organiza esta
Vicesecretaría en las siguientes Delegaciones Nacionales:
a) Delegación Nacional de Prensa.
b) Delegación Nacional de Propaganda.
c) Delegación Nacional de Cinematógrafo y Teatro.
d) Delegación Nacional de Radiodifusión.
Artículo segundo. — Con independencia de las citadas De-
legaciones Nacionales, existirán, dependiendo directamente




c) Delegación de la Intervención General del Estado, en
tanto no se modifique la forma de aportación de los crédi-
tos consignados en el Presupuesto del Estado.
Articulo tercero. - La Delegación Nacional de Prensa




d) Información y censura.
Artículo cuarto.— La Delegación Nacional de Propaganda
abarcará las Secciones siguientes:
a) Asuntos generales.
b) Ediciones y publicaciones.
c) Información e Inspección.
d) Plástica.
e) Censura de libros.
f) Coordinación con Ministerios.
Artículo quinto.- Las Delegaciones Nacionales de Radio-
difusión y Cinematografía se constituirán orgánicamente en
las Secciones que acuerde la Junta Política en su día, fun-
cionando,
mientras tanto, como Secciones de la Delegación Nacional de
Propaganda.
Artículo sexto.— Serán atribuciones, en materia de Prensa
y Propaganda, del Ministro Secretario General del
Movimiento y del Vicesecretario de Educación Popular, cuan-
tas figuren en las diversas disposiciones vigentes, atri-
buidas al Ministerio de la Gobernación y a la Subsecretaría
de Prensa y Propaganda, respectivamente. Esto no obstante,
el Ministro Secretario General del Movimiento podrá delegar
en el Vicesecretario de Educación Popular aquellas atribu-
ciones en la forma y medida que estime conveniente.
Corresponderán a los Delegados Nacionales de Prensa y
Propaganda las facultades que hasta la fecha les estaban
atribuidas, respectivamente, a cada uno de los Directores
generales de Prensa y Propaganda y las que en ellos delegue
el Vicesecretario de Educación Popular.
Articulo séptimo.- A cada una de las Secciones que cons-
tituyen las Delegaciones Nacionales de la Vicesecretaría de
Educación Popular les incumbirá la tramitación y despacho
de cuantos
asuntos se relacionen, en sus cometidos, con las denomina-
ciones propias de cada una de ellas, así como aquellas que
les encomiende el Vicesecretario o el correspondiente Dele-
gado Nacional.
Las Secciones de Asuntos generales de cada Delegación
tendrán a su cargo los libros registros de entrada y salida
de comunicaciones de dichas dependencias, la parte adminis-
trativa de ellas, los asuntos indeterminados o comunes a
varias Secciones de la Delegación, así como la coordinación
entre las mismas.
Artículo octavo. — La Sección Central de la Vicesecretaría
de Educación Popular tendrá a su cargo el registro general
de entrada de la Vicesecretaría, además del propio de
salida, sección del papel, la contabilidad, administración,
habilitaciones de personal y material y cuanto afecte al
personal de cualquier clase y categoría, así como la ins-
pección económica y administrativa de las Delegaciones pro-
vinciales y demás cometidos que le asignen las Ordenes de
treinta y uno de mayo de mil novecientos cuarenta y cuatro
de enero de mil novecientos cuarenta y uno.
Para llevar a cabo su cometido, en cuanto sea procedente,
se relacionará con la Delegación Nacional de Tesorería y
Administración, actuando en dichas materias como Delegación
permanente de la misma.
La Administración de la Vicesecretaria, asignada a dicha
Sección Central, se encargará, con la Intervención de la
Delegación Nacional de Tesorería y Administración de F.E.T.
y de las J.O.N.S., de los diarios y revistas del Mo-
vimiento, que constituyen bienes patrimoniales de F.E.T. y
de las J.O.N.S. Este régimen es transitorio y regirá en
tanto no se decrete el traspaso integro de la Administraci-
ón a la Delegación Nacional de Tesorería y Administración
de F.E.T. y de las J.O.N.S.
Artículo noveno. - La Asesoría Jurídica tendrá como misión
incoar expedientes y emitir cuantos informes en Derecho le
sean solicitados por el Vicesecretario de Educación Popular
o los Delegados nacionales dependientes del mismo, y estará
desempeñada por los Letrados que el Delegado nacional de
Justicia y Derecho
designe.
La Intervención delegada del Interventor general del
Estado, desempeñada por un funcionario del Cuerpo Pericial
de Contabilidad, tendrá a su cargo la fiscalización previa
de los gastos y de los justificantes de los libramientos
que se expidan con cargo a los fondos procedentes del Pre-
supuesto General del Estado.
Artículo diez.- El Instituto Nacional del Libro, la Es-
cuela de Periodistas, la Junta Superior y la Comisión de
Censura
Cinematográfica y el Patronato de la Institución San Isido-
ro para Huérfanos de Periodistas seguirán rigiéndose como
Organismos autónomos, conforme a los preceptos que actual-
mente los rigen, pero dependiendo directamente de la Vice-
secretaría de Educación Popular.
Artículo once. — En cada provincia se podrán crear Dele-
gaciones de la Vicesecretaría de Educación Popular.
Artículo doce. - A partir de la publicación de este Decreto
en el BOLETíN OFICIAL DEL ESTADO, los Gobernadores Civiles
y Jefes de Prensa cesarán en el ejercicio de estas
funciones, haciéndose cargo de ellas los Jefes provinciales
de F.E.T. y de las J.O.N.S., en tanto no sean nombrados los
Delegados provinciales a que se refiere el articulo ante-
rior.
Artículo trece. - Por la Vicesecretaría de Educación Po-
pular se formulará, de acuerdo con las normas del Estatuto
de Personal de F.E.T. y de las J.O.N.S., y someterá a la
aprobación correspondiente, el oportuno Reglamento de Per-
sonal y determinación y asignación de funciones y cometidos
de las Delegaciones Nacionales y Secciones que comprende,
de las Delegaciones Provinciales, así como de cuanto afecta
al procedimiento y régimen interior de la misma.
Artículo catorce. — Las Ordenes o resoluciones emanadas de
la Secretaría General del Partido y, en su caso, de la
Vicesecretaría por delegación de aquélla, en las materias
que eran de la competencia del Ministerio de la Gobernaci-
ón, tendrán la misma fuerza general de obligar y serán ob-
jeto de inserción, cuando su importancia lo requiera, en el
BOLETíN OFICIAL DEL ESTADO.
Articulo quince.- La Delegación Nacional de Prensa y
Propaganda de F.E.T. y de las J.O.N.S. queda subsistente
con todos sus servicios como órgano propio del Partido. El
Vicesecretario de Educación popular ejercerá el cargo y las
funciones de esta Delegación.
Disposición final.- Quedan derogadas cuantas disposiciones
se opongan a lo preceptuado en el presente Decreto.
Dado en Madrid, a diez de octubre de mil novecientos cua-
renta y uno.
FRANCISCO FRANCO
El Secretario de la Junta Política y Ministro
Secretario General del Movimiento,
JOSE LUIS DE ARRESE Y MAGRA
REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO
Concurso correspondiente al año 1941 para el Premio de la
Raza. (B.O.M.E.N., n2 8, 23—11—1942).
Esta Academia convoca al XVIII concurso anual para la
concesión del premio instituido a fin de coadyugar al es-
plendor de la “FIESTA DE LA RAZA” hispano-americana.
Consiste el premio en una medalla de oro y el título de
Correspondiente para el autor, español o hispano-americano,
del mejor trabajo, adecuadamente ilustrado con reproduccio-
nes gráficas, sobre un tema artístico que, en este año,
versara acerca de Arquitectura moderna en los países de
Hispanidad fuera de España.
La recompensa se otorgará al estudio del conjunto de la
obra de un arquitecto que haya ejercido su arte en cual-
quiera de los paises de hispanidad fuera de España y que
mejor se haya inspirado en las tradiciones estilistas y
constructivas de lo español. La explicación del conjunto de
que se trata podrá ser dada por el mismo autor o por un
crítico a su persona ajeno; presentarse manuscrita o impre-
sa; debiendo acompañarse siempre de los correspondientes
documentos ilustrativos, fotografías, planos, croquis o es-
quemas. Este estudio podrá extenderse a la actividad arqui-
tectónica general o colectiva orientada en aquel sentido en
uno o en varios de estos países y aun abarcar a artesanía
de los bellos oficios auxiliares de la Arquitectura.
Se entienden incluidos también en esta convocatoria los
estudios sobre obras producidas en naciones de América o de
otro Continente que hoy pertenezcan a Estados hispánicos y
en los cuales pueda ser especial y extremadamente intere-
sante la existencia de aquella corriente tradicional.
La admisión de los trabajos, escritos en lengua caste-
llana, que podrán ser publicados o inéditos, se efectuará
en la Secretaria general de esta Academia, hasta las doce
de la mañana del día 20 de noviembre de 1942.
Madrid, 20 de noviembre de 1941.- El Secretario general
José Francés y Sánchez Heredero.
Orden de la Secretaría General sobre medidas de coordi-
nación y enlace entre organismos encargados de Prensa y
Propaganda del partido, al pasar éstas a la Vicesecretaría
de Educación Popular. (B.O.M.FET y JONS. 20-X-1942, p.
1743).
Dipuesto por ley de 20 de mayo de 1941 que los servicios
de Prensa y Propaganda queden montados en la Vicesecretaría
de Educación Popular, que la misma ley creaba, a dicho Or-
ganismo corresponde con caracter exclusivo la alta direc-
ción y vigilancia de las expresadas funciones. Y existiendo
en el Partido, diseminados en las diversas Delegaciones en
que se ramifica su actividad, distintos organismos encar-
gados de encauzar la Prensa y la Propaganda con el tono es-
pecial que corresponde al Organismo que sirven, es preciso
que, sin perder su peculiaridad de expresión armonicen su
labor en el cauce general que marque la Vicesecretaria de
Educación Popular, a cuyo efecto se dictan las vigentes me-
didas de coordinación y enlace:
Artículo l~ Los servicios de Prensa y Propaganda de las
Delegaciones Nacionales de la Sección Femenina, Frente de
Juventudes, S.E.U., Servicio Exterior, Sindicatos y Auxilio
Social, dependerán política y disciplinariamente del Dele-
gado Nacional del Servicio en que realicen sus actividades
y de la Vicesecretaría de Educación Popular administrativa
y técnicamente, a los efectos que requiera la dirección ge-
neral de la Prensa y Propaganda del partido.
Artículo 2~ Los servicios de Prensa y Propaganda de las
Delegaciones a que se refiere el articulo anterior recibi-
rán de los Delegados Nacionales respectivos las iniciativas
que éstos consideren pertinentes, que someterán a la Vice-
secretaria de Educación Popular para su armonización con
las normas generales que ésta establezca.
Articulo 32 Los Organismos Provinciales de Prensa y Pro-
paganda de los servicios enumerados en el articulo primero
quedan igualmente incorporados a las Delegaciones Provin-
ciales de la Vicesecretaría de Educación Popular, obser-
vandose las mismas normas que quedan establecidas en el or-
den nacional. Dentro de este sistema quedarán organizados
también los servicios comarcales y locales.
Artículo 42 Los nombramientos de los Jefes de Prensa y
Propaganda expresados corresponde al Vicesecretario de
Educación Popular a propuyesta del Delegado Nacional res-
pectivo.
Articulo 52 El personal de los servicios de Prensa y Pro-
paganda de las Delegaciones expresads estará integrado por
funcionarios de los correspondientes Cuerpos Técnicos de la
Vicesecretaría de Educación Popular.
En cumplimiento de lo dispuesto en la presente orden por
la Delegación Nacional de Tesorería y Admisnistración se
procederá a las oportunas trasferencias de los créditos
consignados en los presupuesto de las Delegaciones Nacio-
nales de Sección Femenina, Frente de Juventudes, Servicio
Exterior, S.E . U., Sindicatos y Auxilio Social, al presu-
puesto de la Delegación Nacional de Prensa y Propaganda.
Por Dios, por España y su Revolución Nacionalsindicalis-
ta.
Madrid, 15 de octubre de 1942
El Ministro Secretario General
José Luis de Arrese
ORDEN de 12 de febrero de 1943 por la que se nombra una
Junta, integrada por los señores que se mencionan, para que
proceda a la redacción de un informe en el que se dictamine
acerca de la conveniencia de restablecer la Sección de Ar-
tes Decorativas en las exposiciones nacionales de Bellas
Artes, o celebrar periódicamente certámenes de aquel géne-
ro. (B. O. E. 21 de febrero de 1943).
Ilmo. Sr.: No puede este Ministerio desatender manifes-
taciones de arte tan importantes como son las que se refie-
ren a las de aplicación én sus diversas ramas decorativas,
y hasta hace algunos años en todas las Exposiciones Nacio-
nales de Bellas Artes figuró una Sección a ellas dedicada,
sin lograr la independencia a que aspiran los artistas y
artífices que dedican su actividad y su talento a unas ar-
tes que en nuestra Patria tienen brillante tradición, ya
que los certámenes que se dedicaron exclusivamente a aqué-
llas no mostraron entonces contenido de tal importancia que
obligara a su continuidad, aunque al desglosar las seccio-
nes de Artes Decorativas de las Exposiciones de Bellas Ar-
tes se tuviera el propósito de celebrarlas bienalmente en
alternancia con éstas, como se demostró en disposiciones a
tal fin encaminadas.
Distintas ahora las circunstancias, ya que España se
encuentra en un período de indiscutible avance, estima este
Departamento que constituye uno de sus deberes el de impul-
sar hacia su máximo florecimiento todo esfuerzo que pueda
contribuir al engrandecimiento patrio, amparando cualquiera
manifestación de arte, dando ocasión a sus cultivadores pa-
ra demostrar sus merecimientos y otorgándoles los galardo-
nes que merezcan. Para ello se ha de estudiar si conviene
que en futuras Exposiciones de Bellas Artes se restablezca
la Sección de Artes decorativas o si deben dedicarse a es-
tos certámenes de celebración periódica.
Por lo que este Ministerio ha dispuesto que una Comisión,
presidida por V.I. e integrada por los Directores del Museo
Nacional de Artes Decorativas, de las Escuelas de Artes y
Oficios Artísticos y de la de Cerámica de Madrid; por don
Luis Barrera, premiado con medalla de primera clase en la
Sección de Artes Decorativas de Exposición Nacional de
Bellas Artes, y por lo Jefes de las Secciones de Fomento de
las Bellas Artes y de Formación Profesional del Ministerio
proceda, a la brevedad posible, a la redacción de un infor-
me en el que se dictamine acerca de la conveniencia de res-
tablecer la Sección de Artes Decorativas en las Exposicio-
nes Nacionales de Bellas Artes o de celebrar periódicamente
certámenes de aquel género. En uno y otro caso, en el ante-
dicho informe, se consignarán las Secciones que deben com-
prender estas manifestaciones artísticas y la orientación
más conveniente a juicio de la Comisión para contribuir al
resplandor de las Artes de aplicación.
Lo que comunico a V.I. para su conocimiento y efectos.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Madrid, 12 de febrero de 1943.
IBAÑEZ MARTIN
ILmo. Sr. Director general de Bellas Artes.
Decreto de 10 de febrero de 1943 por el que se modifican
algunos artículos del Reglamento para las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes (B.O.E., 2—111-1943).
La aplicación del Reglamento de dos de septiembre de mil
novecientos cuarenta y uno para las Exposiciones Nacionales
de Bellas Artes, ha demostrado la triple necesidad de mo-
dificar el sistema de nombramientos de los Vocales suplen-
tes del Jurado de Calificación, de dar más flexibilidad al
procedimiento de concesión de la Medalla de Honor, que ac-
tualmente exige el voto de todos sus miembros, y de elevar
las cantidades que han de ser abonadas por las obras pre-
miadas que dquiera el Estado. Procede, en consecuencia, dar
una nueva redacción a los correspondientes artículos de
aquel Reglamento.
Por ello, a propuesta del Ministro de Educación Nacional,
y previa deliberación del Consejo de Ministros,
DISPONGO:
Articulo único. — Los artículos veinticuatro, veintisiete,
cuarenta y cinco, cuarenta y siete y cincuenta y tres del
Reglamento para las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes
de dos de septiembre de mil novecientos cuarenta y uno,
quedan redactados en la forma siguiente:
“Artículo veinticuatro. — Las propuestas a que se refiere
el articulo anterior serán formuladas en ternas, dispuestas
por orden alfabético de apellidos. Las vacantes que en
cualquier momento se produzcan en el jurado serán cubiertas
libremente por el Ministerio de Educación Nacional, de modo
que el Jurado esté siempre integrado por el mismo número de
Vocales.”
“Articulo veintisiete.- Para la concesión de la Medalla de
Honor será necesario obtener el voto favorable de las dos
terceras partes del Jurado de premios en pleno; es decir,
el de todas las Secciones reunidas bajo la presidencia del
Director general de Bellas Artes. El voto podrá ser de
presencia o emitido por escrito. Por el Ministerio de Edu-
cación Nacional se determinarán las formalidades a que ha
de ajustarse la votación de la Medalla de Honor.”
“Articulo cuarenta y cinco.— El Estado podrá adquirir,
además de las obras premiadas en las Secciones de Pintura,
Escultura y Grabado que consienta el crédito consignado en
Presupuestos, por orden de categoría de mayor a menor,
otras obras de artistas que se presenten fuera de concurso
y merezcan ser destinadas a los Museos Nacionales.
Si en cualquier Exposición se presentase alguna obra de
artista premiado con Primera Medalla, y a juicio del Jurado
fuera digna de ser adquirida, podrá éste proponerlo, pres-
cindiendo de la condicional de haber obtenido premio en la
misma Exposición. Sin embargo, esta propuesta no podrá ha-
cerse por el Jurado sino una vez que se efectúe la de obras
premiadas en la Exposición que se celebra y siempre que lo
consienta el Presupuesto.
Por las obras que adquiera, el Estado abonará las siguien-
tes cantidades:
Sección de Pintura: Primera Medalla, ocho mil pesetas.
Segunda Medalla, cinco mil pesetas. Tercera Medalla, cuatro
mil pesetas.
Sección de Escultura: Primera Medalla, ocho mil pesetas.
Segunda Medalla, cinco mil pesetas. Tercera Medalla, cuatro
mil pesetas.
Sección de Grabado: Primera Medalla, cinco mil pesetas.
Segunda Medalla, cuatro mil pesetas. Tercera Medalla, tres
mil pesetas.
“Articulo cuarenta y siete. — Como no es posible en la
Sección de Arquitectura la adquisición de las obras, por la
índole especial de las mismas, se concederán las siguientes
cantidades como premios de aprecio:
Primera Medalla, seis mil pesetas. Segunda Medalla, cuatro
mil pesetas. Tercera Medalla, tres mil pesetas.”
“Articulo cincuenta y tres.— Los ingresos de las Expo-
siciones Nacionales de Bellas Artes se aplicarán al soste-
nimiento de las mismas.”
Así lo dispongo por el presente decreto dado en Madrid a
diez de febrero de mil novecientos cuarenta y tres.
FRANCISCO FRANCO
El ministro de Educación Nacional
JOSE IBAÑEZ MARTIN
Ministerio de Educación Nacional. Decrero por el que se
establecen las Exposiciones Nacionales de Artes Decorativas
e Industriales. (B. O. E. 16—11—1944).
Corren parejas en España por el mismo camino de esplendor
y de progreso las Artes del Dibujo, tanto en las manifesta-
ciones que procuran la emoción puramente estética como en
aquellas otras que tienden al embellecimiento de cuanto ro-
dean al hombre, constituyendo un ramo de la cultura que so—
brepasa al radio individual para convertirse en poderoso
elemento de la vida social.
Atento el Nuevo Estado a cuanto representa manifestación
de cultura, reanudó la tradición de las Exposiciones Nacio-
nales de Bellas Artes, aceptando el desglose anteriormente
realizado de las Secciones de Artes Decorativas; con el
propósito de que, llegado el momento en que éstas, después
de un lapso de reorganización adquiriesen nuevo floreci-
miento, celebrar certámenes exclusivamente dedicados a
ellas, en los que, al demostrar el progreso de estas artes
en nuestra Patria, se pueden conceder galardones que sirvan
de acicate y estímulo a los artistas, a los artesanos y a
las casas productoras.
En su consecuencia, a propuesta del Ministro de Educación
Nacional y previa deliberación del Consejo de Ministros,
DISPONGO:
Artículo primero. — Quedan establecidas las Exposiciones
Nacionales de Artes Decorativas e Industriales, que se ce-
lebrarán en Madrid bienalmente, alternando con las Naciona-
les de Bellas Artes.
Articulo segundo.- Quedan establecidas las Exposiciones
Nacionales, las disposiciones reglamentarias que sean pre-
cisas para la ejecución de lo prevenido en el articulo an-
tenor.
Así lo dispongo por el presente Decreto, dado en Madrid a
veintiséis de enero de mil novecientos cuarenta y cuatro.
FRANCISCO FRANCO
El Ministro de Educación Nacional,
JOSE IBAÑEZ MARTIN
DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES. Sección de Fomento de
las Bellas Artes. Reglamento para régimen de las Exposicio-
nes de Artes Decorativas e Industriales. (B.O.M.E.N.,
22—V—1944).
Ilmo. Sr.: En cumplimiento de lo dispuesto por el Decreto
de 26 del pasado mes de enero,
Este Ministerio ha resuelto aprobar el siguiente Regla-
mento para régimen de las Exposiciones Nacionales de Artes
Decorativas e Industriales.
Lo que comunico a V.I. para su conocimiento y demás
efectos.
Dios guarde a V.I. muchos años.
Madrid, 31 de marzo de 1944.
J.IBAÑEZ MARTIN
Ilmo. Sr. Director general de Bellas Artes.
Reglamento a que se refiere la Orden anterior
Articulo 12. El Director general de Bellas Artes es el
Jefe superior de las Exposiciones Nacionales de Artes Deco-
rativas e Industriales. Presidirá todos los actos oficiales
de éstas, en ausencia del señor Ministro de Educación Na-
cional, tramitándose por su conducto cuanto con ellas se
relacione.
Artículo 22. Las Exposiciones Nacionales de Artes Deco-
rativas e Industriales se celebrarán en Madrid cada dos
años, en la época y en el local que al efecto sean designa-
dos por el Ministerio de Educación Nacional. Las Exposicio-
nes estarán abiertas durante mes y medio, a partir del día
de la inauguración, pudiendo prorrogarse este lapso si así
conviniera.
Las horas en que permanezca abierta la Exposición serán
determinadas por el Director general de Bellas Artes.
Artículo 3~. Estas Exposiciones se dividirán en las si-
guientes Secciones:
Arte Sacro: Comprenderá cuantas manifestaciones se re-
fieran a la decoración de los templos y a los objetos dedi-
cados al culto.
Arte del Hogar: Cerámica, vidrios, tejidos hechos en el
hogar, telas decoradas por diversos procedimientos, alfom-
bras, tapices, cortinas, muebles, carpintería en sus diver-
sas aplicaciones del hogar (siempre que tengan carácter ar-
tístico), encajes, bordados, cueros, encuadernaciones que
no constituyan serie, decoración de terrazas, de habitacio-
nes, etc., hierros objetos de marfil, hueso, asta, nácar,
celuloide, galalita, baquelite, lacas, etc., de uso co-
rriente; papeles pintados, juguetes, etc., etc.
Arte Social: Carteles, pancartas, decoraciones de inte-
riores comerciales, de locales destinados a espectáculos,
escenografía, proyectos de tribunas, de quioscos, etc.
Fuentes públicas, escaparates, lugares de recreo, jardine-
ría (fotografía, proyectos y maquetas). Envases de vidrio,
cristal, porcelana, metales, papel, cartón, etc., etc. Lu-
minotecnia en sus aplicaciones diversas entre las que figu-
ran las relativas al cinematógrafo.
Arte del Libro: El libro, revistas, folletos, anuncios
artísticos con exclusión del cartel mural, cubiertas de li-
bros, originales para ilustraciones y ornamentación de li-
bros y revistas (capíturales, cabeceras, colofones, finali—
líos), tipografía, fotografía, reproducciones por diversos
procedimientos, etc., etc.
Artes del Vestido: Vestidos femeninos, tejidos en sus
diversas clases y aplicaciones, telas decoradas por diver-
sos procedimientos con aplicación expresa a la indumenta-
ria, tocados, figurines y patrones de carácter artístico,
calzado (siempre que tenga un sentido del arte), adornos,
joyas, bisutería, abanicos y demás complementos.
A las Secciones anteriormente enumeradas se adicionarán
las manifestaciones que puedan surgir teniendo en cuenta la
mayor afinidad con aquélla.
Articulo 42• Los Certámenes comprenderán todas las Sec-
ciones enumeradas en el articulo anterior o se establecerá
una rotación, dedicando cada Exposición a una, dos o tres
de ellas según el Ministerio de Educación Nacional estime
más conveniente.
Articulo 52• Puesto que la finalidad de estas Exposiciones
es la de fomentar el esplendor y la originalidad del arte
decorativo moderno español, no serán admitidos en estos
Certámenes:
12 Las obras que hayan figurado en Certámenes Nacionales o
Internacionales convocados por el Estado.
22 Las copias, a menos que formen parte de un conjunto
decorativo y estén ejecutadas en materia distinta que el
original.
32 Las obras de pintura o de escultura que no formen parte
de un conjunto y siempre dentro de las normas de la
decoración.
42 Las obras cuyo solo valor sea el de imitación de algún
estilo tradicional.
Articulo 62. A estas Exposiciones podrán concurrir los
artistas, artífices y artesanos españoles y las Casas pro-
ductoras españolas y las extranjeras que fabriquen sus pro-
ductos y se hayan instalado en España durante un periodo no
menor a cinco años cumplidos antes de la convocatoria de
cada certamen. También podrán acudir los artistas, artífi-
ces o artesanos extranjeros que lleven cuatro años de resi-
dencia en España o aquellos que sean invitados especial-
mente por la Dirección General de Bellas Artes.
Pero sólo las Casas y artistas españoles tendrán derecho a
recompensa.
Articulo 7~. El Ministerio de Educación Nacional señalará
el plazo para la entrega de las obras, que no podrá ser
prorrogado.
Artículo 82. La presentación de obras se verificará en el
local de la Exposición por el autor o la casa productora o
la persona que la represente autorizada por escrito. Si los
expositores no tuviesen su residencia en Madrid, estarán
obligados a designar persona que los represente y que tenga
su residencia en esta ciudad, entendiéndose que este
representante tiene poder bastante en cualquier asunto o
incidencia que pueda surgir con su representado.
El solo hecho de la firma del Boletín de Inscripción im-
plica la completa aceptación a todos sus efectos del pre-
sente Reglamento, la absoluta conformidad con las decisio-
nes y fallos de los Jurados; sin derecho a reclamación al-
guna; con renuncia, supuesto el caso se entablaría judi-
cialmente, a todo fuero propio, y quedando sometido a los
Tribunales españoles, de suerte que todo litigio o reclama-
ción se tramitará o substanciará ante los Tribunales de Ma-
drid.
Articulo 92• Las obras serán recibidas por el personal
administrativo y auxiliar de la Sección del Fomento de las
Bellas Artes y el que se designe por la Dirección General
de Bellas Artes bajo la inmediata inspección del Secretario
de la Exposición, que lo será en concepto de Jefe de este
servicio el de la Sección indicada.
Articulo 102. Al hacer la presentación de las obras los
expositores o sus representantes firmarán una cédula en la
que harán constar, además de su número, descripción y gé-
nero.
12 El nombre y apellidos del autor o autores.
22 Lugar de nacimiento.
32 Señas de su domicilio.
42 Relación de los premios que haya obtenido en Exposi-
ciones nacionales o internacionales convocadas por el Es-
tado.
52 Designación, caso de que el autor no tenga domicilio en
Madrid, de un representante suyo que resida en esta ca-
pital.
Precio de la obra y si autoriza su venta.
En el caso de que el expositor sea una casa productora, en
la cédula se hará constar, además del número, género y
descripción de las obras.
12 La razón social expositora y el nombre, apellidos y
domicilio de su representante en Madrid.
22 Fecha de su fundación.
32 Residencia.
42 Relación detallada de cuantos tomaron parte en la
ejecución de la obra, expresando la especialidad de su co-
laboración.
52 Relación de premios que hayan obtenido en Exposiciones
nacionales o internacionales convocadas por el Estado.
Articulo 112. Los opositores podrán presentar el número de
obras que estimen conveniente, pero el de las que sean ex-
puestas estará supeditada a las decisiones del Jurado de
Admisión y a la capacidad de los locales. Las dimensiones
de las obras no se limitan; pero habrán de acomodarse a las
condiciones de aquéllos.
Artículo 122. Los artistas que no presenten sus obras
ejecutadas en materia definitiva podrán sustituirla, previo
aviso del cambio al hacer la inscripción, hasta quince días
antes de la inauguración.
Artículo l3~. Recibida una obra por el personal técnico y
auxiliar, se entregará al autor o su representante un re—
cibo talonario, firmado por el Secretario de la Exposición,
numerados, y con las debidas anotaciones.
Articulo l4~. Presentada una obra no podrá ser retirada
hasta la clausura de la Exposición, salvo el caso de no ser
admitida.
Artículo 152. Los envíos de las obras de los artistas, o
casas productoras especialmente invitadas que hayan de
figurar en la Exposición, se remitirán en pequeña veloci-
dad. En el caso de que por circunstancias especiales se
considere urgente la remisión de las obras de dichos artis-
tas o casas productoras, se efectuará el envio por los me-
dios más rápidos y convenientes para la exposición, abonán—
dose, en uno y otro caso, los gastos consiguientes por el
Ministerio de Educación Nacional.
Artículo 162. Los autores o sus representantes, previa la
presentación del recibo talonario, retirarán las obras
dentro de los veinte días siguientes al de la clausura de
la Exposición.
Cumplido este plazo, las que no hubieren sido retiradas
dejarán de estar bajo la vigilancia del Estado, sin que ha-
ya derecho a reclamación alguna por pérdida o deterioro.
Artículo l7~. Las obras de los artistas o casas produc-
toras que hayan sido invitadas especialmente, estarán exen-
tas del Jurado de admisión, sin perjuicio del derecho que
asiste al Ministerio para, una vez conocidas, acordar que
no figuren en el Certamen.
Artículo 182. No habrá derecho a reclamación alguna por
parte de los expositores en los casos de pérdidas o averías
de las obras expuestas por causas ajenas al Ministerio, de
fuerza mayor o accidente fortuito.
Artículo 192. Por la Secretaria de la Exposición, de
acuerdo con el Jurado de admisión y colocación, se atenderá
a instalar decorosamente las obras admitidas, sin perjuicio
de que los expositores y casas productoras que presenten un
conjunto y deseen instalación especial contribuyan a ella
en las condiciones que se estipulen y abonando las cantida-
des que se determinen. Los proyectos de estas instalaciones
se someterán al Jurado, quien, en definitiva, resolverá lo
que más convenga al conjunto del Certamen.
Artículo 202. El Jurado habrá de dejar instaladas las
salas del Certamen con la antelación suficiente para que la
impresión de los catálogos pueda estar terminada dos días
antes de la inauguración del mismo, pudiendo después cam-
biar de lugar sin ninguna razón ni pretexto de ninguna cla-
se.
Articulo 212. Por la Secretaría de la Exposición se
editarán dos catálogos: uno catálogo—guía, en el que cons-
tarán cuantos datos interesen al conocimiento del Certamen
por el visitante, y otro ilustrado, en el que constarán los
mismos datos más aquellos otros que convengan al expositor,
que contribuirá en la proporción que se determine a su edi—
ción. Ambos estarán impresos antes del día que se señale
para inaugurar el Certamen.
Artículo 22~. En estas Exposiciones habrá una solo Jurado
para la admisión y colocación de obras y adjudicación de
premios.
Artículo 23~. El Jurado estará compuesto para:
Arte Sacro: Por tres Vocales Académicos de la Real de
Bellas Artes de San Fernando, propuestos por la Academia y
pertenecientes a cada una de las Secciones de Pintura, Es-
cultura y Arquitectura.
Por un Vocal propuesto por el Obispado de Madrid-Alcalá.
Por un Vocal propuesto por la Cámara Oficial de la In-
dustria de Madrid.
Por un Vocal especialista de reconocida competencia en las
materias propias de la Sección, propuesto por Falange
Española Tradicionalista y de las J.O.N.S.
Por un especialista de reconocida competencia en las
materias propias de la Sección designado por el Ministerio.
Artes del Hogar: Por un Vocal Académico de la de Bellas
Artes a propuesta de esta entidad.
Por un Vocal Arquitecto propuesto por el Colegio Oficial
de Arquitectos.
Por un Vocal especialista de reconocida competencia en las
materias propias de la Sección, propuesto por Falange
Española Tradicionalista y de las J.O.N.S.
Por un Vocal propuesta por la Cámara Oficial de la In-
dustria de Madrid.
Por tres especialistas de reconocida competencia en las
materias propias de la Sección designados por el Ministe-
rio.
Arte Social: Por dos Académicos de la de Bellas Artes de
San Fernando a propuesta de la Academia, siendo uno de
ellos Arquitecto.
Por un Vocal propuesto por la Cámara Oficial de la In-
dustria.
Por un Vocal especialista de reconocida competencia en
materias propias de la Sección, propuesto por Falange Espa-
ñola Tradicionalista y de las J.O.N.S.
Por un Vocal propuesto por el Patronato del Museo Nacional
de Artes Decorativas.
Por un Vocal propuesto por la Sociedad de Fomento de las
Artes Decorativas de Barcelona.
Por un especialista de reconocida competencia en las
materias propias de la Sección designado por el Ministerio.
Artes del libro: Por dos Académicos de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, propuesto por la Academia.
Por un Vocal propuesto por la Cámara Oficial del Libro.
Por un Vocal propuesto por la Cámara Oficial de la In-
dustria de Madrid.
Por un Vocal especialista de reconocida competencia en
materias propias de la Sección propuesto por Falange Espa-
ñola Tradicionalista y de las J.O.N.S.
Por dos Vocales especialistas de reconocida competencia en
las materias propias de la Sección, designados por el
Ministerio.
Artes del Vestido: Por un Vocal Académico de la de Bellas
Artes de San Fernando, a propuesta de la Academia.
Por el Profesor de Indumentaria del Real Conservatorio de
Música y Declamación de Madrid.
Por un Vocal necesariamente fabricante de tejidos, pro-
puesto por la Cámara de la Industria de Madrid.
Por un Vocal especialista de reconocida competencia en
materias propias de la Sección, propuesto por Falange Espa-
ñola Tradicionalista y de las JJ.O.N.S.
Por dos Vocales especialistas de reconocida competencia en
las materias propias de la Sección, designados por el
Ministerio.
Artes del Vestido: Por un vocal Académico de la de Bellas
Artes de San Fernando a propuesta de la Academia.
Por el Profesor de Indumentaria del Real Conservatorio de
Música y Declamación de Madrid.
Por un Vocal necesariamente fabricante de tejidos, pro-
puesto por la Cámara de la Industria de Madrid.
Por un Vocal propuesto por el Patronato del Museo del
Pueblo Español.
Por un Vocal especialista de reconocida competencia en
materias propias de la Sección, propuesto por Falange Espa-
ñola Tradicionalista y de las J.O.N.S.
Por dos especialistas de reconocida competencia en las
materias propias de la Sección, designados por el Ministe-
rio.
Artículo 24. Las entidades formularán las propuestas de
Vocales del Jurado en ternas ordenadas por orden alfabético
de apellidos.
El cargo de Jurado es de obligatoria aceptación por todos
los propuestos, ya que se supone que habrán prestado su
aquiescencia a la entidad proponiente, y para aquellos que
sean funcionarios del Estado.
Si se produjesen vacantes en el Jurado durante el curso de
sus tareas serán cubiertas libremente por el Ministerio de
Educación Nacional de modo que el Jurado esté integrado
siempre por el mismo número de Vocales.
Articulo 25. Todas las entidades a quienes proceda la
facultad de proponer los Jurados enviarán su propuesta a la
Dirección General dentro de los quince días siguientes en
que hayan recibido la comunicación del Ministerio requi-
riéndole.
Transcurrido este plazo se considerará que renuncian a la
facultad que se les concede, nombrando entonces el Mi-
nisterio libremente el Jurado que se haya dejado de propo-
ner.
Artículo 26. Los Jurados de las Secciones de que se
componga la Exposición formarán una entidad única en cuanto
se refiere a la admisión y colocación de obras. Este Jurado
elegirá un Presidente de entre sus Vocales, ejerciendo las
funciones de Secretario el que lo sea de la Exposición.
Artículo 27. Una vez terminadas las tareas de admisión y
colocación de obras, el Jurado se constituirá en Secciones,
eligiendo entonces cada una de ellas de entre sus Vocales
Presidente y Secretario.
Artículo 28. El examen y colocación de obras habrá de
efectuarse por el jurado en el plazo máximo de un mes.
Artículo 29. Se harán constar en acta las obras admitidas
y rechazadas y se comunicará a los interesados para que
pasen a recoger las que hayan sido rechazadas en el plazo
de ocho días, a contar desde la fecha de la notificación.
Cumplido este plazo, las que no hubiesen sido retiradas de-
jarán de estar bajo la vigilancia del Estado, sin derecho a
reclamar indemnización alguna en caso de pérdida o avería.
Articulo 30. Dada la complejidad de las especialidades que
habrán de comprender las Secciones, los Jurados de éstas
podrán solicitar, por mediación de la Secretaría, el
asesoramiento de personas de reconocida competencia en la
materia, que emitirán sus dictámenes por escrito, perci-
biendo por su trabajo y en concepto de indemnización la
cantidad que en cada caso se determine por la Dirección Ge-
neral de Bellas Artes.
Artículo 31. A cada uno de los Jurados residentes en
Madrid se les asigna la cantidad de 25 pesetas desde el día
en que comiencen los trabajos hasta el en que presenten las
respectivas propuestas de premios.
A los Jurados que residan en provincias se les asigna en
las mismas condiciones la cantidad de 60 pesetas más el
importe del billete de ferrocarril en primera clase desde
donde residan y regreso.
Artículo 32. En estas Exposiciones habrá dos clases de
premios: una consistente en Diplomas de Honor de primera y
segunda clase y Medallas de primera, segunda y tercera cla-
se, que se adjudicarán, respectivamente, los Diplomas, a
las Casas productoras y Centros docentes dependientes del
Estado, y las Medallas, a los artistas, artesanos y artífi-
ces que presenten obras desarrolladas y ejecutadas con su-
jeción a un pensamiento original, y otros de aprecio que
serán otorgados a aquellas obras cuyo valor, además del ar-
tístico, esté principalmente en el procedimiento y habili-
dad técnica demostrada en la ejecución.
Articulo 33. El número de diplomas que se asigna a cada
Sección es el siguiente:
Arte Sacro: Uno de Honor, dos de primera clase y cuatro de
segunda.
Arte del Hogar: Uno de Honor, dos de primera clase y cua-
tro de segunda.
Arte Social: Uno de Honor, dos de primera clase y cuatro
de segunda.
Arte del Libro: Uno de Honor, dos de primera clase y cua-
tro de segunda.
Arte del Vestido: Uno de Honor, uno de primera clase y
cuatro de segunda.
Estos premios serán absolutamente honoríficos.
Articulo 34. El número de Medallas que se asigna a cada
Sección es el que se expresa seguidamente:
Arte Sacro: Dos de primera clase, cuatro de segunda y seis
de tercera.
Artes del Hogar: Dos de primera clase, cuatro de segunda y
ocho de tercera.
Arte Social: Dos de primera clase, cuatro de segunda y
ocho de tercera.
Artes del Libro: Dos de primera clase, cuatro de segunda y
seis de tercera.
Artes del Vestido: Dos de primera clase, una de segunda y
dos de tercera.
Los agraciados con estos premios percibirán, por vía de
indemnización, las cantidades de cinco mil pesetas, por ca-
da Medalla de primera clase; cuatro mil por las de segunda,
y tres mil por las de tercera.
Los premios de aprecio serán diez por sección, y retri-
buidos con quinientas pesetas cada uno.
Articulo 35. Los premios se concederán por mayoría, siendo
preciso para obtenerlos reunir, por lo menos, cinco votos.
Artículo 36. Cada Jurado presentará firmada su propuesta
de premios para los expositores que consideren merecedores
de ella, y después se verificará el escrutinio por la Se-
cretaria, quedando éste y las propuestas personales ex-
puestas al público.
Artículo 37. El Jurado de adjudicación de premios elevará
su propuesta en el plazo improrrogable de veinte días, a
contar del siguiente al de la inauguración del Certamen.
Artículo 38. Ningún Jurado podrá aspirar a premio en su
Sección o en las restantes, ni los expositores que en rela-
ción con ellos estén comprendidos en los casos de incompa-
tibilidad que establece el derecho común.
Articulo 39. No podrá transferirse ninguna clase de
premios de una Sección a otra.
Artículo 40. A los efectos oficiales las Medallas que se
otorguen en Exposiciones de Artes Decorativas, tienen el
mismo valor de las que con igual denominación se conceden
en Exposiciones Nacionales de Bellas Artes.
Artículo 41. A los autores de las obras premiadas se les
entregará una Medalla conmemorativa del Certamen expresiva
de su premio; siendo de plata con baño de oro las co-
rrespondientes a los Diplomas de Honor y Medallas de pri-
mera clase; de plata a los Diplomas de primera y Medallas
de segunda y de cobre a las Medallas de tercera.
A todos los premiados se les entregará un Diploma firmado
por el Ministerio de Educación Nacional y Director general
de Bellas Artes.
A los colaboradores de las obras premiadas se les en-
tregará un Diploma expresivo de la clase del premio obte-
nido, indicando la colaboración prestada.
Artículo 42. En caso de que cualquier entidad otorgara un
premio extraordinario, se considerará éste incorporado a
los oficiales de la Exposición y su adjudicación se efec-
tuará en la misma forma que éstos, entrando a formar parte
del Jurado, únicamente a los efectos de discernir su pre-
mio, el Presidente de la Corporación otorgante o la persona
que lo represente.
Estos premios serán satisfechos directamente por la en-
tidad otorgante, sin ninguna intervención por parte del Es-
tado.
Artículo 43. Los artistas, artífices o casas productoras
que en anteriores Exposiciones Nacionales o internacionales
de Artes Decorativas o Industriales convocadas por el
Estado español hubieran obtenido premio sólo podrán aspirar
a otro de clase superior.
Articulo 44. Las recompensas obtenidas en Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes no son aplicables a las de Artes
Decorativas e Industriales.
Articulo 45. Los ingresos de las Exposiciones Nacionales
de Artes Decorativas se aplicarán al sostenimiento de las
mismas.
Articulo 46. Los alumnos de las Escuelas Superiores de
Pintura, Escultura y Grabado; de Arquitectura y de Artes y
Oficios Artísticos; de Cerámica y de Artes Gráficas, ten-
drán entrada gratuita previa presentación del carnet o tar-
jeta de identidad vigentes.
Los últimos quince días que esté abierta la Exposición
tendrán entrada gratuita los alumnos de todos los Centros
docentes, siempre que vayan acompañados de sus profesores.
Articulo 47. Toda duda o incidencia que pueda surgir
respecto a la aplicación de este Reglamento será resuelta
por el Ministerio, previos los informes y asesoramientos
que estime oportunos.
Articulo 48. Quedan derogadas cuantas disposiciones se
opongan a lo dispuesto en este Reglamento.
Madrid, 31 de marzo de 1944.
(“B. O. del Estado” núm. 123)
Orden del 16 de enero de 1945 por la que se incorporan
los premios concedidos por el Ministerio del Ejército a los
de la próxima Exposición Nacional de Bellas Artes. (B.O.E.
21 de enero de 1945).
Ilmo. Sr: Ofrecidos por el Ministerio del Ejército dos
premios de diez mil pts. para un cuadro y una escultura y
uno de ocho mil pts. para un grabado. Las tres obras de a—
suntos militares y de exaltación de las glorias de nuestro
Ejército,
Este Ministerio ha resuelto incorporar dichos premios a
los de la próxima Exposición Nacional de Bellas Artes bajo
la denominación de Medallas del Ministerio del Ejército que
serán otorgadas con arreglo a lo dispuesto en el art. 36
del vigente Reglamento de Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes.
Dios guarde a V.I. muchos años
Madrid, 16 de enero de 1945
IBAÑEZ MARTIN
Ilmo Sr. Director General de Bellas Artes
Orden del 16 de enero de 1945 por la que se incorporan
los premios concedidos por el Ministerio del Ejército a los
de la próxima Exposición Nacional de Bellas Artes. (B.O.E.
27—1—1945).
Incorporados por orden ministerial de 16 de enero co-
rriente a los premios reglamentarios de la Exposición Na-
cional de Bellas Artes convocada para el presente año dos
de diez mil pts. para un cuadro y una escultura respectiva-
mente y otro de ocho mil para un grabado, concedidos por el
Ministerio del Ejército que seran provistas con arreglo a
lo dispuesto en el articulo 36 del vigente Reglamento de 2
de septiembre de 1941.
Esta dirección general ha resuelto que se haga saber:
Que las obras que aspiren a dichos premios que oficial-
mente se denominarán “Medallas del Ministerio del Ejército”
habrán de estar inspiradas en hechos gloriosos del Ejército
español en gestas de nuestra historia o han de exaltar los
sentimientos de amor a la Patria o a perpetuar figuras his-
tóricas.
Que las obras que obtengan estos premios quedarán de
propiedad del Ministerio del Ejército el que abonará a sus
autores las cantidades asignadas, correspondientes al de
Educación Nacional la entrega de las Medallas y diplomas
correspondientes




MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL. Decreto de 13 de fe-
brero de 1948 por el que se aprueba el Reglamento de las
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes.
(B.O.E. 10—111—1948>.
La aplicación del Reglamento que ha venido rigiendo en
las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes ha demostrado
la necesidad de introducir modificaciones en algunos de sus
articulos,asi como la de elevar la dotación de los premios,
para que éstos, en su cuantía, estén más en consonancia con
el nivel de la vida actual.
Por lo anteriormente expuesto, a propuesta del Ministro
de Educación Nacional y previa deliberación del Consejo de
Ministros
DISPONGO
Artículo único. - Queda aprobado el Reglamento para las
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes que se inserta a
continuación.
Así lo dipongo por el presente Decreto, dado en Madrid
a trece de febrero de mil novecientos cuarenta y ocho.
FRANCISCO FRANCO
El Ministro de Educación Nacional
JOSE IBAÑEZ MARTIN
CAPITULO PRIMERO
Art. 12. Las Exposiciones de Bellas Artes serán nacio-
nales y se celebrarán cada dos años.
Las Exposiciones estarán abiertas al público durante
mes y medio a partir del día de la inauguración, pudiendo
prorrogarse en el plazo señalado.
Las horas de visita de la Exposición serán las que
oportunamente se señalen, en atención a la época del año en
que se celebren.
Art. 22. Será Jefe de las Exposiciones Nacionales de
Bellas Artes el Director general del Ramo.
A él compete presidir todos los actos oficiales de es-
tos certámenes, tramitándose por su conducto cuanto se re-
lacione con las Exposiciones y haya de ser objeto de reso-
lución ministerial.
Art. 32~ Las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes se
dividirán en cinco Secciones: Pintura, Escultura, Arquitec-
tura, Grabado y Dibujo, entendiéndose por Dibujo toda obra
ejecutada con un solo tono a línea y al claroscuro, por
cualquier procedimiento, excluyéndose el óleo, el temple y
el pastel. No obstante, se admitirán obras en las que se
hayan empleado toques de aguadas de color, siempre con ca-
rácter adjetivo.
Art. 42~ A estas Exposiciones podrán concurrir, además
de los artistas españoles y los hispano—americanos, filipi—
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nos, portugueses y brasileños, los artistas extranjeros con
dos años de residencia, como mínimum en nuestra nación, y
aquellos a quienes el Estado invite especialmente; pero só-
lo tendrán derecho a recompensa los artistas españoles y
los naturales de los países hispano-americanos, portugueses
y brasileños, siempre que en aquéllos se conceda igual pri-
vilegio a los españoles.
Art. 5~. La presentación de obras se verigicará en el
local de la Exposición por el autor o personas autorizadas
por escrito.
Los días y horas de recepción según señalados oportuna-
mente, haciéndose público en el “Boletín Oficial del Es-
tado”.
Art. 62. Las obras se recibirán en el local de la Ex-
posición por el personal profesional y administrativo in-
dispensable de la Sección de Fomento de las Bellas Artes y
de las demás dependencias del Ministerio, que se estime ne-
cesario.
Este personal, como el de colocación y vigilancia, que-
dará bajo la inmediata dirección e inspección del Secreta-
rio de la Exposición, que lo será el Jefe de la Sección in-
dicada, a tal efecto, nombrado por Orden ministerial.
Art. 72~ Los artistas que presenten obras en escayola
en la Sección de escultura podrán sustituirlas por las mis-
mas ejecutadas en materia definitiva, y siempre que tengan
iguales dimensiones, hasta dos días antes de la inaugura-
ción, previo aviso del cambio.
Art. 32• Las obras de los artistas que sean objeto de
invitación especial estarán exentas del examen de admisión.
Igualmente las presentadas por artistas premiados con Meda-
lla de Honor o de primera clase en anteriores Exposiciones
Nacionales e Internacionales de Bellas Artes convocadas por
el Estado.
Art. 92• Podrán enviarse a estas Exposiciones:
12. Los proyectos de edificios de todas clases, estu-
dios de restauración, modelo de arquitectura y monumentos
representados por medio de planos, modelos o fotografías.
22. Los modelos y esculturas de origianles en todas
las materias y los grabados de medallas; los monumentos y
conjuntos escultóricos que por su definitiva instalación no
puedan figurar en la Exposición estarán representados por
fotografías, planos, modelos o detalles que juzguen oportu-
nos los artistas, sin que el Jurado deba tener en cuenta
otros elementos que los presentados al certamen dentro de
su recinto.
32• Las obras originales de pintura ejecutadas por
cualquiera de sus procedimientos; los grabados, litografías
y dibujos originales en todas sus manifestaciones.
42• También, y a propuesta del Jurado de admisión y
colocación, podrán, si así lo estima la Dirección General
de Bellas Artes, dedicarse una o dos salas a la exposición
de obras de uno o dos artistas contemporáneos, aunque hu-
biesen fallecido, que por su historia y valer se estime son
acreedores de ello.
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Art. 10. No serán admitidas a estas Exposiciones:
l~. Las obras que por su asunto sean ofensivas a la
moral.
22. Las copias, excepto aquellos que reproduzcan obras
originales ejecutadas en distintas materias y procedimien-
tos y las de edificios importantes para el arte arquitectó-
nico.
Art. 11. Cada artista no podrá exponer más que dos
obras en cada Sección, excepto en la de Grabado y en la de
Dibujo. El Jurado podrá acordar, sin embargo, ampliar a
tres el número de las obras admitidas a los artistas pre-
miados con Medalla de Honor o de primera clase.
No habrá limitación en la dimensión lineal de las obras
pictóricas, procurando, sin embargo, los artistas acomo-
darse a los tres metros como máximo sin contar el marco. El
Jurado tendrá muy en cuenta, a tales efectos, la capacidad
del local.
Las dimensiones de las obras de escultura no estarán
limitadas más que por las condiciones de los locales de que
se disponga.
Los artistas grabadores y dibujantes podrán presentar
hasta cuatro obras, cada una con su marco correspondiente,
y no podrá contener más que una lámina cada cuadro, salvo
que el conjunto de varias sea preciso para la expresión del
asunto. En todo caso, las dimensiones no excederán de un
metro y medio.
Para el grabado en hueco y las miniaturas se considera-
rán como una obra todos los trabajos que estén colocados en
tablero o cuadro de una dimensión que no excederá de un me-
tro en cualquier sentido. No obstante, el Jurado podrá dar
el premio solamente a una de las obras comprendidas en el
cuadro.
En la Sección de Arquitectura se considerarán como pro-
yectos originales y los estudios de restauraciones.
Art. 12. De toda obra recibida en la Exposición se ne—
tregará al autor o a sus representantes un recibo talonario
con las correspondientes anotaciones y firmado por el Se-
cretario de la misma.
Art. 13. Al hacer la presentación de las obras de los
autores o sus representantes suscribirán un boletín el que
se hará constar, además del número de inscripción y género
de la obra presentada, lo siguiente:
a) Nombre y apellidos del autor.
b) Lugar de su nacimiento.
c) Señas de su domicilio.
d) Relación de premios que haya obtenido en Exposicio-
nes Nacionales o Internacionales convocadas por el Estado.
e) Maestro o autor de quien haya sido discípulo.
f) Designación, caso de que el autor no resida en Es-
paña y de un representante suyo que tenga domicilio en és-
ta.
g) Precio de la obra y si autoriza la venta.
h) Tiempo de residencia en España, si fuera de otra
nacionalidad.
El mero hechio de presentación de las obras supone el
acogimiento de todas las disposiciones reglamentarias y la
conformidad con las decisiciones y fallos de los Jurados
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sin derechoo a reclamación alguna; con renuncia, supuesto
caso de entablaría, a todo fuero propio y quedando sometido
a los Tribunales españoles, de suerte que todo litigio o
reclamación se tramitará y sustanciará ante los Tribunales
de Madrid o autoridades de esta capital.
Art. 14. Los artistas que deseen que sus obras sean
reproducidas en el catálogo entregarán, por sí o por sus
representantes, en el acto de la presentación de la obra
una prueba fotográfica en papel, tamaño no menos de diecio-
cho por venticuatro centímetros.
Art. 15. Los envíos de los artistas especialmente los
que hayan de figurar en la Exposición se remitirán en pe-
queña velocidad. En caso de que por circunstancias especia-
les se considere urgente la remisión de obras de dichos ar-
tistas se efectuará el envío por el medio más rápido,
abonándose, en otro caso, los gastos consiguientes por la
Secretaría de la Exposición.
Art. 16. Los autores o sus representantes, previa la
presentación del recibo talonaria, retirarán las obras den-
tro de veinte días siguientes al de la clausura de la Expo-
sición. Cumplido plazo, las que no hubiesen ssido retiradas
dejarán de tener la vigilancia del Ministerio, sin derecho
a reclamación alguna en caso de pérdida o avería.
CAPITULO SEGUNDO
Del Jurado
Art. 17. En las Exposiciones Nacionales de Bellas Ar-
tes habrá dos Jurados: uno para admisión y colocación de
las obras, a quien incumbe la responsabilidad del rango que
alcance el certamen, ya que el hecho de figurar en el mismo
constituye el reconocimiento de una categoría artística, y
otro para la concesión de premios.
Art. 18. El Jurado de admisión y colocación se formará
por tres Académicos de número de la real de Bellas Artes de
San Fernando, propuestos por la Academia y pertenecientes a
una de las Secciones de Pintura, Escultura y Arquitectura.
Por un artista premiado con Medalla de Honor o de pri-
mera clase, a propuesta de la Asociación de Pintores y Es-
cultores.
Por un Arquitecto, a propuesta de la Dirección General
de Arquitectura;
Por dos artistas premiados con Medalla de Honor o de
primera clase, elegidos de entre los que propongan las Es-
cuelas Especiales de Bellas Artes de Barcelona, Madrid, Se-
villa y Valencia, debiendo ser uno de ellos grabador;
Por un crítico de arte, a propuesta de la Asociación
de Prensa;
Por un representante del Movimiento, a propuesta de la
Secretaría General del mismo;
Hará de Secretario, con voz, pero sin voto, el de la
Exposición, el Presidente será designado de entre sus Voca-
les por la Dirección General de Bellas Artes, sin perjuicio
de que, cuando se estime conveniente, el Director general
lo presida, siendo decisivo su voto en caso de empate.
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Art. 19. La constitución del Jurado de admisión y co-
locación tendrá lugar el quinto día de haber terminado el
plazo de presnetación de las mismas, a cuyo efecto serán
pedidos con antelación las oportunas propuestas de propie-
tarios y suplentes.
Art. 20. El Jurado de admisión y colocación de obras
no podrá tomar acuerdo alguno sin la asistencia de la tota-
lidad de sun componentes siendo necesario para la admisión
de una obra la mayoría absoluta de votos.
Art. 21. El Jurado de admisión y colocación de obras
cesará automáticamente el mismo día en que quede instalada
la Exposición.
Art. 22. Antes de ser inaugurado el certamen será nom-
brado el jurado de adjudicación de premios.
Art. 23. El Jurado de adjudicación de premios, nombrado
por el Ministerio de Educación Nacional, estará constituido
del modo siguiente:
Sección de Pintura y Dibujo: Por un académico, a por-
puesta de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
de la manera correspondiente;
Por un artista premiado con Medalla de Honor o de pri-
mera clase a propuesta de la Asociación de Pintores y Es-
cultores;
Por un critico de Arte, a propuesta de la Asociación
de la la Prensa.
Por un representante del Movimiento, a propuesta de la
Sección General del mismo;
Por tres artistas, o no, designados libremente por el
Ministerio.
Sección de Escultura: Por un Académico, a propuesta de
la Academia de Bellas Artes de San Fernando, de la Sección
corresponde inte;
Por un artista premiado con Medalla de Honor o de pri-
mera clase a propuesta de la Asociación de Pintores y Es-
cultores;
Por un crítico de arte, a propuesta de la Asociación
de la Prensa
Por un representante del Movimiento, a propuesta de la
Sección General del mismo;
Por tres artistas o no, designados libremente por el
Ministerio.
Sección de Grabado: Por un Académico, a propuesta de
la Academia de Bellas Artes de San Fernando;
Por un representante del Movimiento, a propuesta de la
Sección general del mismo.
Por un critico de Arte, a propuesta de la Asociación
de la Prensa
Por un representante del Círculo de Bellas Artes de
Madrid;
Por tres artistas, o no, designados libremente por el
Ministerio.
Sección de Arquitectura: Por un Académico, a propuesta
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, de la
Sección correspondiente;
Por un Arquitecto, a propuesta de la Dirección General
de Arquitectura.
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Por un Arquitecto, a propuesta de la Escuela de Arqui-
tectura de Madrid.
Por un Arquitecto, a propuesta del Colegio Oficial de
Arquitectura.
Por dos Arquitectos, designados libremente por el Mi-
nisterio.
El desempeño del cargo de Jurado, tanto del de admi-
sión como del de premios, es obligatorio para todos aque-
líos que tengan cargo Oficial.
Art. 24. Al mismo tiempo que las referidas entidades
forman las propuestas de Vocales propietarios, elevarán las
de suplentes, que habrán de reunir las mismas condiciones
que los propuestos para propietario.
Las propuestas, tanto de Vocales propietarios como de
suplentes del Jurado de admisión y del de adjudicación de
premios, serán formuladas en terna, y en cada una de ellas
por orden alfabético de apellidos.
Si se produjesen vacantes en el Jurado durante el cur-
so de sus tareas serán ocupadas por lo suplentes, y en caso
de que fuese tal el número de aquellos que no bastasen és-
tos, serán cubiertas por el Ministerio libremente, para que
el Jurado esté siempre integrado por el mismo número de vo-
cales.
Art. 25. El Jurado de premios de cada Sección desigará
Presidente y Secretario de entre sus Vocales.
Art. 26. Los premios se concederán por mayoría abso-
luta en cada Sección, siendo preciso para obtenerlos reunir
por lo menos cinco votos.
Art. 27. Para la concesión de la Medalla de Honor será
preciso obtener como mínimo el voto favorable de diecisiete
de los miembros del Jurado en pleno, constituido éste por
los de todas las Secciones reunidas bajo la Presidencia del
Director general de Bellas Artes.
El voto podrá ser de presencia o emitido por escrito.
Por el Ministerio de Educación Nacional se determina-
rán las formalidades a que ha de ajustarse la votación de
la Medalla de Honor.
Art. 28. Todas las Corporaciones a quienes se conceda
representación en los Jurados enviarán su propuesta a la
Dirección General de Bellas Artes dentro de los ocho días
siguientes al en que hayan recibido la comunicación del Mi-
nisterio requiriendo su representación respectiva.
Art. 29. El examen y colocación de obras habrá de
efectuarse por el Jurado en el plazo máximo de veinte días.
Art. 30. El Jurado de adjudicación de premios elevará
su propuesta en el plazo improrrogable de diez días, a con-
tar del de su constitución.
Art. 31. Se hará constar en acta las obras admitidas y
rechazadas, y se comunicará a los interesados, para que, en
el plazo de ocho días a contar desde la fecha de la notifi-
cación, pasen a recoger las que hauan sido rechazadas. Cum-
plido este plazo, las que no hubiesen sido retiradas deja—
1245
rán de estar bajo vigilancia del Ministerio, sin derecho a
reclamar indemnización alguna en caso de pérdida o avería.
Art. 32. Admitida una obra por el Jurado, no podrá ser
retirada hasta la clausura de la Exposición.
Art. 33. En el Jurado de recompensas los Presidentes y
Secretarios de cada Sección formarán un Jurado de relación
entre las Secciones para asuntos comunes y todos aquellos
en que las circunstancias lo reclamen.
Art. 34. A cada uno de los Vocales del Jurado de admi-
sión y colocación de obras se les asigna la cantidad de
cincuenta pesetas diarias en concepto de dietas durante el
plazo reglamentario de veinte días de su actuación, cesando
en su percibo en el caso de que por circunstancias impre-
vistas este plazo hubiera de ser prorrogado.
Igualmente se asigna a los Vocales del Jurado de premios
la misma cantidad.
A los Vocales de ambos Jurados que residan en provincias
se le asigna la cantidad de cien pesetas diarias, más el
importe del billete de ferrocarril de venida y regreso en
primera clase.
Si por cualquier circunstancia hubiera de ser prorro-
gado el plazo de diez días que tiene este Jurado de premios
para hacer la propuesta, su actución será sin derecho al
percibo de dietas. Estas sólo podrán percibirías los que
concurran a cumplir su encargo y en el número de días que
lo efectúen.
Art. 35. Todos estos gastos serán satisfechos con car-
go a los fondos que para el abono de los del certamen sean
librados.
Art. 36. En el caso de que cualquier entidad artística
otorgara un premio extraordinario, se considerará éste in-
corporado a los oficiales de la Exposición, y su adjudica-
ción será efectuada en la misma forma que la de la Medalla
de Honor, entrando a formar parte del Jurado el Presidente
de la Corporación otorgante del premio o la persona que lo
represente.
Art. 37. El importe de todo premio extraordinario in-
corporado a los oficiales de la Exposición será satisfecho
directamente por la entidad otorgante, sin ninguna inter-
vención por parte del Estado.
Art. 38. Las obras de los artistas extranjeros serán
consideradas fuera de concurso y no tendrán, por tanto, de-
recho a recompensa alguna, salvo lo que se determina en el
artículo cuarto.
Art. 39. Los envíos de los pensionados en Roma disfru-
tará idénticos derechos a los ddemás expositores, excep-
tuando el caso en que las obras remitidas sean propiedad
del Estado, entonces el pensionado sólo podrá aspirar a
premio.
Art. 40. El Jurado de admisión seleccionará las obras
que hayan de figurar en el catálogo, redactándose el mismo
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por la Secretaría de la Exposición y debiendo estar impreso
la víspera de la inauguración.
Art. 41. Dicho Jurado habrá de dejar convenientemente
instaladas todas las obras cuatro días antes de la apertura




Art. 42. Los premios para las Exposiciones Nacionales
de Bellas Artes consistirán en una Medalla de Honor, única,
que podrá ser otorgada, indistintamente, en cualquiera de
las cinco Secciones de que consta el certamen y en los si-
guientes:
Premios para las distintas Secciones:
Pintura.— Tres Medallas de primera clase, seis Meda-
llas de segunda y doce Medallas de tercera.
Grabado. — Una Medalla de primera clase, una Medalla de
segunda y dos Medallas de tercera.
Escultura. - Dos Medallas de primera clase, una Medalla
de segunda y dos Medallas de tercera.
Dibujo.- Una Medalla de primera clase, una Medalla de
segunda y dos Medallas de tercera.
Art. 43.- La Medalla de Honor es la más alta recompensa
con que se premia el mérito excepcional de una obra deter-
minada o el reconocimiento y consagración de una personali-
dad artística.
Podrán aspirar a ella los artistas españoles, y lle-
vará aneja, como remuneración, la cantidad de cincuenta mil
pesetas, quedando la obra de propiedad del Estado.
Art. 44.- A los autores de las obras premiadas se les
entregará una Medalla conmemorativa del certamen y expre-
siva de su premio, siendo de plata, con baño de oro, la de
Honor y las de primera clase, de plata las de segunda cla-
se, y de cobre las de tercera.
A todos los agraciados se les entregará un diploma
firmado por el Ministro de Educación Nacional y el Director
general de Bellas Artes, en el que constará el grado de la
distinción obtenida.
Art. 45.- El Estado podrá adquirir, además de las obras
premiadas en las Secciones de Pintura, Escultura, Grabado,
y Dibujo, que consienta el crédito consignado en Presupues-
tos, por orden de categoría de mayor a menor, otras obras
de artistas que se presenten fuera de concurso y que merez-
can ser destinadas a los Museos Nacionales.
Si en cualquier Exposición se presentase alguna obra
de artistas premiados con primera Medalla, y a juicio del
Jurado fuera digna de ser adquirida, podrá éste proponerla,
prescindiendo de la condicional de haber obtenido premio en
la misma Exposición. Sin embargo, esta propuesta no podrá
hacerse por el Jurado, sino una vez que se efectúe la de
obras premiadas en la Exposición que se celebra, y siempre
que lo consienta el Presupuesto.
Por las obras premiadas, que quedarán de propiedad del
Estado, se abonarán las siguientes cantidades:
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Sección de Pintura. - Primera Medalla, quince mil pese-
tas. Segunda Medalla, diez mil pesetas. Tercera Medalla,
seis mil pesetas.
Sección de Escultura.- Primera Medalla, quince mil pe-
setas. Segunda Medalla, diez mil pesetas. Tercera Medalla,
seis mil pesetas.
Sección de Grabado.— Primera Medalla, ocho mil pese-
tas. Segunda Medalla, seis mil pesetas. Tercera Medalla,
cuatro mil pesetas.
Sección de Dibujo. - Primera Medalla, cinco mil pese-
tas. Segunda Medalla, cuatro mil pesetas. Tercera Medalla,
dos mil quinientas pesetas.
Art. 46.- En la sección de Grabado el Estado adquirirá
únicamente la plancha o planchas correspondientes a las
obras premiadas, con destino a enriquecer la Calcografía
Nacional como propiedad del Estado.
Al hacer entrega de toda obra de grabado adquirida,
acompañará el autor, firmada y como garantía de cumpli-
miento la prueba expuesta, la cual quedará archivada en el
Museo Nacional, como propiedad del Estado.
El Jurado no podrá premiar dentro de esta Sección más
que grabados originales y nunca copias o reproducciones.
Art. 47.- Como no es posible en la Sección de Arquitec-
tura la adquisición de las obras, por índole especial de
las mismas se considerarán las siguientes cantidades como
aprecio:
Primera Medalla, diez mil pesetas. Segunda Medalla,
siete mil pesetas. Tercera Medalla, cinco mil pesetas.
Art. 48.- Las obras de Pintura y Escultura que se ad-
quieran serán destinadas: al Museo Nacional de Arte Mo-
derno, las premiadas con Medalla de primera clase, a los
Museos provinciales de Bellas Artes de donde sea oriundo su
autor. Todo ello sin perjuicio de disponer el Ministerio de
las obras que estime conveniente para el decorado de sus
despachos.
Art. 49.- En el caso de que algún artista no quisiera
ceder su obra al Estado, se entenderá que renuncia al pre-
mio que le hubiese sido otorgado.
Art. 50.- Ningún Jurado podrá aspirar a premio ni en su
Sección, ni en las restantes, ni a la Medalla de Honor.
Art. 51.— Cada Jurado presentará firmada su propuesta
de premios para los expositores que consideren merecedores
y después se verificará el escrutinio por la Secretaria.
Art. 52.- Los artistas que en anteriores Exposiciones
Nacionales e Internacionales, convocadas por el Estado
español hubieran obtenido premio, sólo podrán aspirar a
otro de clase superior.
Art. 53.- Las recompénsas obtenidas en las Exposiciones
de Artes Decorativas no son aplicables a las de Pintura,
Escultura, Grabado,y Dibujo.
Art. 54.- Los ingresos de las Exposiciones Nacionales
de Bellas Artes se aplicarán al sostenimiento de las mis-
mas.
El precio de entrada a la Exposición será fijado por
la Dirección general de Bellas Artes.
Los alumnos de la Escuela Superior de Pintura, de Gra-
bado, de Arquitectura y de Artes y Oficios artísticos ten-
drán entrada gratuita, previa presentación del carnet de
identidad vigentes.
En los últimos quince días que esté abierta la Exposi-
ción igualmente tendrán entrada gratuita los alumnos de los
Centros docentes, siempre que vayan acompañados de profeso-
res.
Art. 55.— Toda duda o incidencia que pueda ocurrir res-
pecto a la aplicación de este Reglamento será resuelta por
orden ministerial, previos los informes y asesoramientos
que se estimen oportunos.
Art. 56.- Quedan derogadas cuantas disposiciones se
opongan a lo dispuesto en este Reglamento.
Aprobado por S.E.
Madrid, 13 de febrro de 1948. El Ministro de Educación
Nacional. JOSE IBAÑEZ MARTIN
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Estatutos de la 1* Bienal Hispanoamericana de Arte (de
Mundo Hispánico, n2 33, Diciembre de 1950).
1 BIENAL HISPANOAMERICANA DE ARTE
ESTATUTOS
Capítulo 1
Fines y límites de la Exposición
Artículo l~. El Instituto de Cultura Hispánica, en cum-
plimiento de los acuerdos tomados en el Congreso de Coope-
ración Intelectual y para asociarse con el mayor esplendor
posible a los solemnes actos conmemorativos del Centenario
de los Reyes Católicos y de Colón, fundadores de América,
crea la Exposición Hispanoamericana de Arte para fomentar
en Hispanoamérica y España el mutuo conocimiento de las
Artes plásticas producidas por los artistas contemporáneos
de esta comunidad de países.
Art. 2.2. A los artistas de Brasil, Estados Unidos, Fi-
lipinas y Portugal se les considera invitados de honor, con
los mismos derechos que los demás participantes.
Art. 32~ No pueden participar en esta Exposición aque-
líos artistas de países no convocados que residan en los
países hispanoamericanos, en Brasil, Estados Unidos, Fili-
pinas, Portugal y España. Sólo se acepta la participación
de los naturales de los citados países y de los nacionali-
zados en los mismos.
Art. 42• Esta Exposición se celebrará en Madrid cada
dos años y será convocada en el mes de mayo. se reserva el
año intermedio para la realización de la misma en el país
hispanoamericano que se proponga organizarla.
Art. 52• La Exposición Bienal Hispanoamericana de Arte
estará integrada por las manifestaciones de las Bellas
Artes que a continuación se expresan, divididas en cuatro
secciones: a) Arquitectura, incluida la especialidad de Ur-
banismo —planos, maquetas y fotografías de obras realiza-
—das—, b) Escultura en todas sus materias definitivas-, -c)
Pintura en todos sus procedimientos, d) Dibujo y Grabado.
Art. 6~. En casos excepcionales —en homenaje a la memo-
ria de un gran artista fallecido o dada la oportunidad de
revisar la obra de un artista del pasado que ofrezca ver-
dadero interés— podrá ser agregada a la representación de
Arte contemporáneo en cualquier país para una sección de
arte retrospectivo.
Capítulo II
Constitución de la Junta Organizadora y normas genera-
les para la misma
Art. 72~ La Junta Organizadora de la Exposición Bienal
Hispanoamericana de Arte estará constituida por el Director
del Instituto de Cultura Hispánica, Director General de Re-
laciones Culturales, Director General de Bellas Artes, Di-
rector del Museo Nacional de Arte Moderno, Presidente del
Patronato del Museo de Cataluña, Presidente del Patronato
1 •~nC 41 ~ 1
del Museo de Bilbao, tres profesores de Historia del Arte,
tres críticos de arte, cuatro miembros libremente designa-
dos por el Director del Instituto de Cultura Hispánica, los
Secretarios de la Oficina de Cooperación Intelectual Hispa-
noamericana y un interventor administrativo.
Art. 8~. Esta Junta Organizadora constará de los si-
guientes cargos: un Presidente, dos Vicepresidentes, un Co-
misario general, un Secretario General, quince vocales y un
interventor administrativo.
Art. 92• El nombramiento de los cargos mencionados de
la Junta Organizadora será atribución exclusiva del Direc-
tor del Instituto de Cultura Hispánica, de acuerdo con las
disposiciones de estos Estatutos.
Art. 102. El nombramiento de los Vocales delegados de
los países que intervienen en la Exposición es facultad de
los Gobiernos de los países respectivos.
Art. 112. Al Director del instituto de Cultura Hispá-
nica corresponde, como presidente nato de la Junta Organi-
zadora, la iniciativa dedeterminar las fechas de reunión y
el orden del día de las sesiones ordinarias y extraordina-
rias de la citada Junta, de lo que notificará a los miem-
bros de la misma por conducto del Secretario general.
Art. 122. Los acuerdos de la Junta Organizadora se to-
marán por mayoría de votos si hubiese discrepancias.
Art. 132. Para efectividad de los acuerdos será necesa-
ria la presencia del Presidente y de cuatro miembros de la
Junta.
Art. l4~. Los acuerdos serán registrados en un libro de
actas por el Secretario general.
Art. 152. La Junta Organizadora se reserva el derecho
se acoger las nuevas iniciativas que en beneficio de esta
Exposición le sean expuestas, y una vez aceptadas por el
pleno de la misma, integrarán las disposiciones de estos
Estatutos.
Capitulo III
Los Jurados de Selección
Art. 162. El Jurado de Selección para las obras españo-
las estará integrado por los miembros ya citados de la
Junta Organizadora, con excepción del interventor adminis-
trativo.
Art. l7~. El Jurado de Selección para las obras españo-
las utilizará en el ejercicio de sus funciones el procedi-
miento que estime más conveniente, bien el de las invita-
ciones personales o el de la convocatoria general, y, me-
diante cualquiera de ellos, procurará obtener una re-
presentación de los valores más significativos del arte
español contemporáneo.
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Art. l8~. El Jurado de Selección de cada país hispano-
americano y de los países invitados de honor será nombrado
por el Gobierno del país respectivo o, en su defecto, por
la institución que acoja el patrocinio de este certamen.
Art. l9~. Al Jurado de Selección de cada país hispano-
americano y de los países invitados de honor se confiere
plena autonomía en el ejercicio de sus funciones por lo que
también podrá utilizar el procedimiento que considere más
oportuno para la selección de las obras, procurando dar en
el conjunto seleccionado, antes que una visión exhaustiva
del arte nacional, una expresión de calidades sobresalien-
tes.
Art. 202. El delegado del Instituto de Cultura Hispá-
nica en cada país participante será el enlace entre el Ju-
rado de Selección y la Junta Organizadora de la Exposición.
Art. 2l~. Los Jurados de Selección exigirán a cada ar-
tista seleccionado la presentación de tres obras.
Art. 222. En algunos casos excepcionales los Jurados de
Selección estarán facultados para elevar sobre esta cifra
reglamentaria de tres obras la representación de algunos
artistas.
Art. 232. Los Jurados de Selección proporcionarán a los
artistas seleccionados unos boletines de inscripción que
les serán suministrados por la Secretaria General de la Ex-
posición.
Art. 242. Los Jurados de Selección solicitarán a cada
artista seleccionado tres fotografías personales y tres de
cada una de las obras que presenta.
Art. 252. Los Jurados de Selección remitirán a la Se-
cretaría General de la Exposición, con dos meses de ante-
rioridad a la fecha de inaguración de la misma, las mencio-
nadas fichas de inscripción y fotografías, con una nómina
de los artistas seleccionados, autorizada con la firma de
los miembros de cada Jurado de Selección.
Art. 262. La expedición de las obras seleccionadas de-
berá encontrarse en Madrid con un mes de antelación a la
fecha de apertura.
Art. 272. La expedición de las obras llevará esta di-
rección: exposición Bienal Hispanoamericana de Arte. Ma-
drid. España.
Art. 282. El transporte de las obras hasta Madrid desde
los países de origen y el regreso de las obras enviadas a
la Exposición así como el importe de seguros, etc., rela-
cionados con estos envíos, estarán a cargo de los paises
expedidores de las mismas.
Art. 292. Las obras no vendidas en la Exposición se
considerarán de transito para los efectos de exención de
impuestos aduaneros.
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Art. 3Q2• Si por razones de espacio no fuera posible
exhibir la totalidad de obras enviadas, la Junta Organiza-




Art. 312. El Jurado de Calificación estará compuesto
por la Junta Organizadora, excepto el Interventor Adminis-
trativo; por seis delegados de los países hispanoamerica-
nos, designados estos paises por orden alfabético, orden
que continuará sucesivamente en las Exposiciones venideras,
más un delegado por cada uno de los países que participen
en este certamen con carácter de invitados de honor, y seis
artistas plásticos, que serán designados, una vez cerrado
el plazo de admisión de las obras, entre los que no hayan
concurrido a la Exposición, para asegurar de este modo, en
beneficio de los propios artistas, la más amplia libertad
de participación en este certamen.
Art. 322. El Jurado de Calificación iniciará sus re-
uniones a partir de la fecha de inaguración y deberá emitir
el fallo en un plazo no superior a treinta días a contar
desde la fecha de apertura.
Art. 332• Los acuerdos del Jurado de calificación serán
tomados por mayoría de votos.
Art. 342• No se podrá delegar en otro miembro del Ju-
rado por ausencia.
Art. 35~. En caso de empate, podrá decidir el voto de
un miembro del Jurado designado por correo entre los pre-
sentes.
Art. 362. No se puede dividir ninguno de los premios
establecidos.
Art. 372• Si alguno de los premios correspondientes a
una de las cuatro secciones queda sin candidato, podrá ser
acumulado a otra sección.
Art. 382. Los delegados de los paises participantes de-
signados para el Jurado de Calificación serán huéspedes del
Instituto de Cultura Hispánica durante su estancia en Ma-
drid.
Art. 392• A los miembros españoles del Jurado de Cali-
ficación se les designará una cuota para gastos de repre-
sentación durante los treinta días que se señalan para la
actuación de los mismos.
Capítulo V
Las recompensas
Art. 402. El Instituto de Cultura Hispánica otorga,
para los participantes de esta Exposición, los siguientes
premios:
4 ‘C .1
Arc~uitectura y Urbanismo: Gran premio de 100.000 pese-
tas.
Escultura: Gran premio de 100.000 pesetas.
Pintura: Gran premio de 100.000 pesetas.
Dibujo y Grabado: Gran premio de 50.000 pesetas
(Dibujo).
Gran premio de 50.000 pesetas (Grabado).
Art. 412. Cada país participante podrá contribuir a la
creación de nuevos premios. Estos premios llevarán los
nombres de los países donantes.
Art. 422. El Instituto de Cultura Hispánica crea, ade-
más cuatro premios, de 25.000 pesetas cada uno, para criti-
cas y crónicas informativas sobre esta Exposición publica-
das en diarios o revistas de España y América.
Art. 432• Para poder participar en este concurso de
críticos e informadores es necesario presentar un mínimo de
tres criticas o tres crónicas informativas, que serán diri-
gidas al Secretario general de la Exposición, calle Marqués
de Riscal, 3, Madrid, con el titulo del diario o revista
donde hayan sido publicadas y la fecha de su aparición,





Texto ~2 1 p.1268
«Estética de las muchedumbres», Vértice, n23, San Sebasti-
án, VI—1937
Texto n~ 2 p.1272
LOPEZ ARANGUREN, José Luis, «El arte de la España nueva»,
Vértice, n~ 5, IX-X-1937
Texto n2 3 p.l275
RIBERA, Carlos, «Arte moderno», Vértice, n96, San Sebasti-
án, XI—1937,
Texto n2 4 p.1279
LAIN ENTRAIJGO, Pedro, «Un médico ante la pintura», Vértice
,
n~ 7-8 extraordinario, San Sebastián, XII-1937 - 1-1938
Texto n2 5 p.1283
VIVANCO, Luis Felipe, «Humillación de la pintura», Vértice
n2 12, VII—1938.
Texto n2 6 p.1285
ORS, Eugenio d’, «Apóstrofe al Caudillo», Mio Cid, Burgos,
11—1939,
Texto flQ 7 p.l286
POMBO ANGULO, Manuel, «De arte y de España», El Alcazar
Madrid, 14—11—1939, p.7
Texto n~ 8 p.1289
MADRAZO, M. de, «El arte de la pintura. Realidad y orienta-
ciones», Domingo, n2105, Madrid, 19—11—1939, p.2
Texto n~ 9 p.129l
URRUTIA, Federico, «La liturgia nazi», Vértice, n~ 10, Ma-
drid, 111—1939
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ESTETICA DE LAS MUCHEDUMBRES
(Vértice, n93, junio de 1937)
Los nuevos principios políticos de dos estados europeos
que desde hace algún tiempo vienen luchando contra la dis-
gregación social y las perniciosas influencias de Rusia,
han alumbrado una arte nuevo que es clara consecuencia del
sentido de su política y de su encendido culto por el idea-
lismo y por el orden.
Ha nacido un arte, una preocupación, o una estética por
los efectos de grandes masas que no es, naturalmente, nuevo
en absoluto, porque este instinto ha venido interpolándose
entre las manifestaciones externas de todos los pueblos y
en todos los instantes de la historia de una manera franca
y natural, y si ahora puede valorarse como hallazgo nuevo
más es por el ritmo actual característico que se le ha dado
y por las proporciones y volúmenes que alcanza que por su
propia esencia de hecho original.
Contra la desarticulación de los pueblos minados por la
propaganda bolchevique, contra la suicida atomización de
los infinitos partidos nacionales surgen inmediatamente
después de la gran guerra conceptos y hombres clarividentes
que conducen sus pueblos, o pretenden conducirlos previa
áspera y larga lucha, hacia nuevos horizontes de exaltada y
pujante política nacional.
Contra la pintoresca y cruel realidad de los infinitos
teorizantes, fragmentadores de los países, debilitadores
del potencial general, se crea por generación expontánea,
por reserva de la sabia Naturaleza, un tipo de política
fuerte, circular y, aglutinante que obra el milagro de ele-
var en Europa a dos naciones que se debaten al borde de los
abismos.
Y nace entonces este nuevo estilo, de concepciones del
valor plástico de las masas que es el grafismo de los pa-
ises fuertes, organizados con confianza en un caudillo,
conscientes de su historia y de su destino nacional, y el
símbolo claro de la reacción salvadora contra las disolven-
tes teorías que hacían —aparentemente— del hombre una enti-
dad autónoma y anárquica que tenía derecho a obrar siempre
por su propia cuenta de espaldas, o en contra, de la nece-
sidad general.
Surge pues esta estética, esta técnica de modelar efec-
tos con grandes masas de hombres, unidos, enmarcados, some-
tidos a disciplinas fuertes de buen grado, ilusionados por
un ideal de grandeza, apretados contra el peligro, cons-
cientes y solemnes de la expresión plástica de su formación
indestructible como cartel contra las falsas teorías demo-
ledoras de pueblos débiles y desunidos.
Y así va creándose insensiblemente para servir aquel
argumento plástico toda una escenografía brillante, expre-
siva y solemne, que se apoya casi siempre sobre amplias
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gradas o escalones con el impulso ascensional del creador
de altares.
Y hay una influencia arquitectural que da emoción y
gravedad a todas las cosas. Y se depura la línea y el vo-
lumen de un monumento ocasional que preside cualquier acto
público como si la influencia de su expresión marcase la
tónica de aquella congregación de miles de hombres.
Y vuelve el culto de las banderas, la algarabía entu-
siasta de los estandartes, el valor de los símbolos, el ri-
to digno en los procedimientos, la emoción de los unifor-
mes. Es ésta la reincorporación a nosotros de la sabia per-
dida de la vida heroica, está aquí otra vez el amor al co-
lor, a la forma, al movimiento, a la ceremonia, al rito y a
la prosopopeya instintiva y eterna de los pueblos.
Tal vez reviva otra emoción, atávica en todos nosotros,
dormida hasta ahora y sentida en contados momentos de nues-
tros días: la de sentirse uno espectáculo, la de formar
parte de una gran cabalgata, la de sentirnos parte pequeña
y necesaria de un conjunto brillante.
Y ha vuelto con esta estética el culto clásico al aire
libre, el contacto conveniente con los grandiosos fondos de
nubes; ha vuelto la necesidad de crear grandes explanadas
urbanas rodeadas o presididas por majestuosas columnatas de
serenos mármoles.Encontramos también aquí revivido el grie-
go amor por los piegos rítmicos: la gracia de los movimien-
tos unánimes.Danzarinas y atletas y guerreros antiguos gui-
ados entonces por la ampliada voz de un cuerno de bestia
son conducidos hoy, o sincronizados, gracias a los micrófo-
nos y a los amplificadores de la «radio». Vuelven a encen—
derse antorchas y los brazos elevados de los hombres moder-
nos reviven la emoción de lo antiguo y recuerdan la fuerza
simbólica y dramática del mito del fuego.
Nace un arte que es coreografía, liturgia religiosa,
arquitectura, y poesía a un tiempo. Se crea una estética
que busca la expresión de los bloques verticales, el res-
paldo de monumentos de dimensiones enormes que son como la
huella o la planta de una divinidad no olvidada y de un
dealismo constante.
Se crea un arte, una estética de las muchedumbres que
se cuida y se regula como síntesis de toda propaganda. Hay
un filtro de buen gusto y gravedad que perfila todos
los actos públicos antes entregados al azar. Se mueven las
masas científicamente y se inyecta una dosis inevitable de
emoción al que es soldado, gimnasta, o comparsa en algún
acto que representa plástícamente el espíritu o la carne
nacionales.
Estos actos públicos son el espejo indeformable de la
realidad del país; propios y extraños están ya convencidos.
La estética de las muchedumbres marca el potencial de civi-
lización, de unanimidad, de sensibilidad nacional: no es
posible ya por tanto descuidar este asunto. No es posible
hacer propaganda política interna o externa sin cuidar el
mecanismo y el fondo de todos los actos externos del Es-
tado.
Nuestra nueva concepción política de España lleva con-
sigo esta preocupación, el cuidado de nuestros actos públi-
cos. La creación de cierto rito solemne que toniffique y
transfigure hasta los organismos o brazos superiores del
país; no hay ejército moderno sin que el soldado se sienta
transmutado en un ser aparte con una dignidad excepcional y
con un empaque que le aisle de su mundo circundante sobre
todo en formaciones o desfiles.
José Antonio presintió para Falange esta magnífica se-
renidad y cuidó los detalles de su organización pensando en
el valor de lo plástico; soñaba ya con la estética de nues-
tras muchedumbres.
Es preciso vencer nuestra rebeldía unipersonal: nuestro
pintoresquismo ambiente. •
Es necesario que demos a n nuestros actos cierta gra-
vedad y cierto simbolismo. El concepto del rito, de la emo-
ción en los procedimientos que pudiera parecer un extranje-
rismo, inadaptable para nuestro clima, es español y bien
español.
Entre nuestras más recónditas aldeas perduran ceremo-
nias y galas sencillas que elevan el tono de las más humil-
des escenas pueblerinas. La vida tiene allí su valor tras-
cendental y una boda, un entierro, una procesión o una ro-
mería se rodean de mecanismos complicados y la muchedumbre
cumple su función de fondo endomingándose y reviviendo ri-
tos de los padres que no se producen sin cierta angustia en
la garganta.
Demos un poco de tono a nuestro país devolviéndole a—
quel rango tradicional y aquella gravedad terciopelo y mi-
licia que dignificaba nuestros semblantes de caballeros del
Imperio.
Y no improvisemos nuestras fiestas al aire libre, ni
despreciemos la gracia de la prosopopeya de la vida porque
en cierto modo luchamos contra la ordinariez y el desbara-
juste social que nos traía como una engañosa bandera la
maldita democracia y los valedores de la anarquía.
Hasta Rusia comprende la sugestión y la fuerza de las
muchedumbres y de cuando en cuando a pesar de su principios
disolventes, propaga fotografías de la gran plaza Roja de
Moscú en la que las multitudes perfectas y las banderas a—
lineadas, y los estandartes y las palomas, hablan de un
concepto organizado y colorista de la vida que contrasta
con la ideología de un pais que exporta y generar por todo
el ámbito del mundo el más espantoso desorden.
Aprendamos de Alemania e Italia que han creado esta es-
tética nueva y que sienten honradamente este afán de mos—
trarse unidos, brillantes y entusiastas. Sus formaciones
militares, sus atletas formados, las juventudes disciplina-
das, las mujeres gimnastas, los racimos de banderas, los
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monumentos perfectos saben a Imperio y las grandes ciudades
abren sus vías triunfales o crean sus grandes plazas o cam-
pos propicios para poder reunir masas de millares o de mi-
llones de hombres, que puedan moverse o vibrar a merced de
una única voz de mando.
Cuidemos toda esta escenografía y seamos capaces de
sentir el misticismo y la belleza de estas manifestaciones.
Tenemos ya nuestro clásico: aquel que marca el punto de
culminación de los tiempos primeros y que esta preñado de
enseñanzas y de inspiraciones para nosotros: el Congreso
del partido nacional—socialista en Nuremberg que fue el me-
jor alegato de propaganda de lo que es la nueva Alemania.
Mussolini cuidó también este arte nuevo y crea actos
triunfales dignos y hace arte hasta con los aviones forma-
dos por los aires y ha sabido infundir a un pueblo latino,
latino y blando como nosotros, este misticismo y este arte
tan educador para los pueblos modernos. Y que nosotros en
esta nueva España no debemos ni podemos olvidar: la estéti-
ca de las muchedumbres.
1EL ARTE DE LA ESPAÑA NUEVA
(Vértice, n2 5, septiembre-octubre de 1937)
Uno de los más punzantes problemas que se encuentra
planteados de antemano la España que renace es el que apun-
ta a lo que ha de ser su arte. Las nuevas falanges hispáni-
cas, revolucionarias y tradicionales a un mismo tiempo, han
aprendido pronto algo que la agonizante clase burguesa no
llegó a saber nunca bien: que el arte es esencial para el
Estado.
De esta arraigada convicción prende la serie de disqui-
siciones que se llevan a cabo actualmente sobre el tema;
disquisiciones que a primera vista pudieran parecer supér-
fluas, puesto que la producción artística sólo tiene que
atenerse a ciertos principios muy generales y no se sujeta
a reglas a priori, más que en lo meramente técnico, siendo
más bien ella misma quien crea su propia regla, que luego,
a posteriori, interpretan y formulan los estetas.
Pero, a pesar de esta peculiaridad de la estética, las
especulaciones de intención normativa sobre ella, están
justificadas en sí mismas: el arte, como la ciencia espe-
cialmente cuando poseen una profunda significación social,
colectiva, nacional, extraen sus ideas del sentido de la
vida, de la actitud ante el mundo, de la fe eucarística o
del descreimiento último. El artista y el hombre de ciencia
no captan la pura objetividad de las cosas, sino que en-
cuentran siempre, precisamente lo que iban buscando, guia-
dos por una oculta, íntima, demoniaca o divina luz.
Es, pues, perfectamente posible, influir decisivamente
en el arte del próximo porvenir; sólo que este influjo ha
de ejercerse apuntando más arriba, al núcleo mismo del es-
píritu social, colectivo, nacional.
Lo ingente es, en consecuencia, y no sólo por ésta, sino
por muchas razones, determinar exactamente, no a base de
generalidades, cuál es el auténtico espíritu español.
Por de pronto, quizá un poco precipitadamente, doblegán-
dose ante esquemas mentales preconcebidos y más o menos im-
portados, se escribe ahora por todas partes que en la Es-
paña nacional ha de imperar un orden clásico. ¿Pero se está
seguro de que este juicio coincida con la realidad de Es-
paña? El estilo barroco se tacha, sin más, de error, pero,
¿y si resultase que la España metafísica fuera, por esen-
cia, barroca.
Yo no pretendo, ni mucho menos, contestar afirmativa-
mente a estas interrogaciones, contradictorias de la doc-
trina imperante en estos momentos. Sólo quiero hacer ver
dos cosas: primeramente, el peligro que constituye el de—
jarse llevar de cualquier forma de racionalismo, con su
prurito de conformar la vida según leyes de la razón, en
vez de respetar los fueros de cada uno al lado de la otra;
en segundo lugar, la ineludible y apremiante empresa de
formular la Filosofía de la Historia del espíritu español,
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que servirá para desvelamos la España entre las varias Es-
pañas racionalmente posibles.
Sería un imperdonable pecado del espíritu el de permitir
que la manera de ver racionalista, superada por la filoso-
fía contemporánea, fuese a apoderarse a estas alturas de
nosotros, cuando ya no puede negarse la eficiencia de otras
potencias humanas, fe e intuición, instinto y vida, a un
lado y otro de la razon.
La peculiaridad de cada pueblo como el temperamento y la
individualidad de cada hombre, es algo que, en sus líneas
generales, siempre ha de resultar inmodificable. Por eso la
misión del gobernante consiste en amoldar sus sistema polí-
tico a la espontaneidad del país, en vez de pretender que
éste se adapte a aquél. Hombres y pueblos han de buscar la
verdad en sí mismos, sin más limitación que la que impida
su caída en el relativismo sinónimo de Anticristianismo y
anarquía. Justamente esta es la causa, por ejemplo, según
se ha hecho notar mil veces, de que el liberalismo inglés,
producto allí de una constitución histórica, fracase al ser
trasplantado al Continente y también de que el Comunismo no
pueda arraigar en los países occidentales.
Hasta tal extremo es actual este punto de vista, que ha
servido de fundamento a todos los regímenes nacionalistas;
lo que suele oscurecer la cuestión es que, de entre ellos,
el italiano se encontró con la venturosa coincidencia de
las esencias clásicas con el espíritu nacional; la síntesis
le era, pues, dada. En cambio el nacionalsocialismo alemán
que se enfrentaba con una realidad previa opuesta a la an-
terior, lo que ha hecho es acabar violentamente la disocia-
ción de ambos términos, incidiendo en un extremado vitalis-
mo.
Es por tanto sólo a medias útil para el porvenir nacio-
nal que se nos venga con abstractas afirmaciones de que se
debe ser clásico y no barroco: nosotros los españoles en
definitiva sólo nos haremos lo que ya seamos en potencias y
en historia, o, de lo contrario, no haremos nada español.
Por eso insisto una vez más en la perentoriedad de que
se nos oriente sobre lo que en realidad somos y significa-
mos; y con ese dato previo ya podremos tomar partido por un
orden clásico renacentista, un orden clásico medieval o un
estilo barroco al que quizá había de buscarse en su caso el
momento de plenitud, de paradójico equilibrio; lo clásico
en el barroco español.
Y al propio tiempo, tras la obtención de esos datos e—
senciales, manifestados en nuestra Historia, cabrá formular
también una teoría política genuinamente española: la uni-
ficación que nuestro caudillo y jefe nacional el General
Franco ha realizado en el orden práctico, está aún por rea-
lizar en el orden doctrinal.
De ese modo evitaremos, por una parte, la desviación en
el cumplimiento de la misión hispánica y por otra que en la
nueva España se infiltre el relajamiento, nacido de falta
de espíritu, anterior al 14 de Abril. Porque, en cuanto a
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esto último, si bien es seguro que la Dictadura poseyó un
núcleo de valor, adherido éste exclusivamente a la persona-
lidad relativamente consciente del Dictador, aquella etapa
histórica ya no puede representar para nosotros otra cosa
que una revolución fracasada según ha dicho quien menos
sospechas puede infundir al juzgarla de este modo, el pri-
mer político teórico español de estos últimos tiempos. Para
honrarle pongamos pues cuidado en que la nueva revolución
no fracase más.
Y para final, una cita humorística y seguramente de au-
tor inesperado: «... cada cual debe cultivar el bien en sí,
según las condiciones desu propia naturaleza. La condición
angélica no es concedida a todos, mejor dicho, hay distin-
tos modos de ser angélico, sin fijarnos en éste o en el o—
tro caso. Variadisimo es el reino de la naturaleza espiri-
tual. Hay mamíferos, aves y moluscos. Pues yo sostengo que
nunca el caballo debe echarse a volar y que el pájaro no
debe hacer vida de ostras». (Pérez Caldos: «Angel Guerra»)
JOSE LUIS LOPEZ ARANGUREN
ARTE MODERNO
Carlos Ribera (Vértice, n~ 6, noviembre de 1937)
ARTE MODERNO
De todas las artes españolas, la Pintura es la más carac-
terística y la que ha logrado más perfección y universa-
lidad en su Historia. Hoy, que asistimos a la resurrección
de España, que estamos en los comienzos de una nueva defi-
nición española, en que las esencias del alma se disponen a
desarrollarse imperialmente, nos parece oportuno fijar la
atención de la gente en el estado en que se encuentra la
Pintura actual en cuanto a tradición.
Desde hace tiempo, el público no técnico ha ido apartando
paulatinamente su atención del campo pictórico, a medida
que la pintura de ensayo ha ido invadiéndolo. Incons-
cientemente a primera vista, era cosa reservada únicamente
al artista pintor y en el cual no tenía por que intervenir;
como consecuencia, se produjo un divorcio total entre el
pintor y la masa.
La historia de la Pintura española, aún al más profano se
le aparece como una sucesión de personalidades lógicamente
eslabonadas, hasta Goya y sus inmediatos seguidores; a
partir de ese momento, la palabra ~tdecadenciaT1flota entodo comentario. La pintura española, como escuela, desapa-
rece, y es sustituida por una continuada influencia extran-
jera. París se convierte en el gigantesco laboratorio donde
se engendra todo arte. El arte en España va a la zaga de
las últimas novedades, que en el siglo XIX y principios del
XX se desarrollan extraordinariamente.Hay que observar que,
aunque en realidad la escuela española no existiese como
tal en estos últimos tiempos, no quiere decir esto que Es-
paña no siguiera dando pintores al Mundo, pero el pintor
español tenía que pintar en París;y si no pintaba en Paris,
pintaba lo de París.
Fortuny, Domingo, Sorolla, Zuloaga, Anglada, Picasso, Juan
Gris, Juan Miro, Dalí, están cada uno a la cabeza d.e la
escuela a que pertenecen de modo que los españoles siguen
dictando al Mundo la manera de pintar, pero en idioma
extraño.
Nos limitaremos en este trabajo a observr el estado actual
de la pintura, exclusivamente desde el punto de vista
histórico y de su relación con la masa, prescindiendo del
ambiente social que ha hecho posible la aparición de las
distintas escuelas.
Concretamente, en el momento actual estamos en el prin-
cipio de la desaparición de la escuela surrealista. Para
llegar a comprender claramente como ha sido posible la apa-
rición del surrealismo, considerar como lógica su extinción
y como evidente el que no sea sustituido por nada, cuando
los últimos años se han caracterizado en la Pintura por la
aparición y desaparición incesante de escuelas y más escue—
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las, habría que analizar detalladamente cada una de estas
escuelas, relacionarlas entre sí, observar el momento de su
aparición y desaparición, etc.; pero este propósito rebasa-
ría los límites de un artículo. Observemos solamente las
distintas escuelas en bloque, especialmente, para ver lo
que cada una de ellas ha aportado al arte moderno y contem-
plar el paisaje tradicional en que el artista pintor espa-
ñol va a tener que producirse, si no quiere limitarse a re-
petir algo ya muerto.
El conjunto de escuelas pictóricas, desde el expresionismo
hasta el cubismo, pasando por el impresionismo, dadaismo,
futurismo, etcétera, podemos considerarlo como esfuerzos
parciales para expresar y ejercitar nuevos modos de visión,
distintos en absoluto a los que, por la invención de la
fotografía y el cine, estaban ya expresados a la perfección
de un modo mecánico.
El expresionismo rompió el dibujo realista y académico,
con el intento de reflejar en el lienzo los sentimientos
espirituales de personajes creados por el mismo pintor. No
obtuvo gran éxito en su propósito, pero dió a los artistas
una agilidad y decisión en cuanto a libertad de orientaci-
ón, de que hasta entonces carecían.
El impresionismo descubrió que se podían pintar las cosas
reales con otros colores y formas que las que vieran los
ojos. Y lo utilizó como una sutileza técnica, como un ardid
para lograr un efecto real en las cosas pintadas, y exigía
que el espectador se situase ante el cuadro de una manera
conveniente; es decir, que aspiraba a que el sol no fuera
sol pintado, sino sol auténtico; el agua, etc.
Pero el agua y el sol no son obra de arte hasta que no son
sentidos y expresados por un temperamento. Después del
impresionismo los pintores podían con tranquilidad pintar
las cosas como ellos querían, no como fuesen.
El futurismo, buscó, al principio, expresar el ansia de
revolución o movimiento, dentro de un anhelo realista. No
le satisfacía el estatismo forzoso de una figura reprodu-
cida en el cuadro, y, no pudiéndola mover, la representaba
simultáneamente en diversas posiciones. Luego el futurismo
se influencia de las demás escuelas, sobre todo del cubis-
mo, y más tarde se disuelve en un sentido nacional. Hoy el
futurismo está en el arte italiano.
De todos los ismos, el cubismo es el que más resonancia,
popularidad y duración ha tenido. La historia del cubismo
coincide casi con la evolución pictórica del pintor español
Pablo Picasso, y, a partir de él, se ve a los pintores
españoles a la proa de todos los movimientos pictóricos de
París. El cubismo logró en su aparición una gran sensación
en cuanto al público; tempestades de protestas en cada
exposición, incluso cuadros destruidos por protestantes
furibundos. El cubismo asiste, regocijado, al escándalo de
su nacimiento, y, perplejo al silencio de su agonía. No se
puede descender, elevarse o volver atrás.
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Consigue el cubismo una fecundidad técnica enorme; el sólo
tiñe con su personalidad los treinta primeros años del
siglo XX, en su aspecto expresivo artístico. De pequeños
hallazgos del cubismo se nutren, hasta hoy día las modas
femeninas, las revistas en los cines, las ilustraciones en
los libros, los anuncios, los cafés, las etiquetas, los
carteles, etc.
Las fases del cubismo son diversas e independientes de su
suceder en el tiempo, pues algunas se repiten varias veces,
intercaladas en las demás.
Hay el cubismo revolucionario de inmediatamente antes de
la guerra europea y el de inmediatamente después; este fué
el que tuvo más resonancia, y el que llevó al público el
convencimiento de que debía despedirse definitivamente de
la pintura pasada. Fue, no tan sólo revolucionario por su
actitud, sin o principalmente por la del público. De esta
época son los bodegones de mesa de café con un número de
“La Journal” doblado y muchas copas de cristal partidas. Es
la época más popular: los jóvenes pintores de Madrid devo-
raban con los ojos las fotos que publicaban las revistas a
título de curiosidad, con comentarios sardónicos.
Este tema de las mesas de café es olvidado y vuelto a
utilizar una y otra vez durante el ciclo cubista; defini-
tivamente queda en la Historia del Arte en los cuadros de
Juan Gris, pintor que se inspira casi exclusivamente en es-
te tema. Aparte de la obra de Picasso, que recorre triun-
falmente todas las fases cubistas, de las cuales es, hasta
cierto punto, creador.
Hay un cubismo neo—neoclásico, que vitaliza a Ingres, y da
al surrealismo, como herencia, la realización limpia,ol—
vidada ya, desde la aparición de la pintura aérea o atmos-
férica.
Hay un cubismo retrospectivo, camino peligroso de reco-
rrer, y que tantos estragos viene haciendo con su influen-
cia sobre dibujantes y directores de films. Esta fase es el
primer síntoma de la voluntad del cubismo de dejar de ser
un ismo. Empezando irónicamente, pretende familiarizarse
con toda época pictórica, sobre todo con la más difícil,
dada su proximidad, que es la pasada inmediata para acabar
igualándose con todas. Abandona su actitud temporal y quie-
re situarse en el espacio.
Hay un cubismo actual, que quiere hablar, y no sólo pro-
nunciar, pero esto es ya surrealismo. Todas estas fases del
cubismo vivirán independientes en los pintores quizá aún
mucho tiempo.
El surrealismo se diferencia completamente de todos los
ismos que le preceden, y se diferencia precisamente en que
no es un ismo; es decir, una escuela que se forme con la
condición de buscar algo que no está hecho previamente. El
surrealismo, al aparecer, aunque sigue por inercia con apa-
riencias de grupo revolucionario, tanto que, a un especta-
dor, superficial se le puede aparecer como el colmo de lo
revolucionario, utiliza una visión natural y tranquila del
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mundo, y desde el primer momento tiene como características
la integración y la falta de novedades técnicas sin cuyo
requisito era imposible la aparición de ningún ismo.
El surrealismo nace en París,de un núcleo español prin-
cipalmente, y va perdiendo el nombre de día en día. Deja de
existir como grupo. La Pintura se hace individual y no ne-
cesita ya de ninguna etiqueta que la rebautice.
Un mito plástico comienza al enfocar al artista su aten-
ción hacia su nueva intimidad. Con este mito plástico que
empieza y con la condición individual, tan marcada, del
pintor español, estamos seguros de que comienza una época
favorable para la Pintura dentro de España. De nuevo los
artistas del mundo mirarán hacia aquí par ver como se pin-
ta.
Carlos RIBERA
1UN MEDICO ANTE LA PINTURA
Pedro Lain Entralgo (Vértice, n~ 7-8,
extraordinario, diciembre de 1937-enero de 1938)
Vivimos en la víspera de un humanismo nuevo. Cuál haya
de ser su definitiva configuración es para nosotros miste-
rio. Como hombres, sentimos en lo más intimo de nuestro ser
que las soluciones del humanismo anterior —el renacentista—
no bastan a calmar medianamente esta inquietud de hallarnos
sometidos al tiempo. Como españoles, en este tiempo de gue-
rra y de esperanza, sólo conocemos un ansia y una misión;
la de que el nuevo humanismo, justamente por ser integra—
mente humano, sea entrañadamente católico. El ropaje lo irá
dando la obra de cada día. Cada ensayo frustrado deja, al
menos, una porciuncula ejemplar vistas las cosas con ojos
creyentes. Para el filósofo católico de hoy no son radical-
mente ajenas las obras de Kierkegaard. Para el pintor de
mañana, serán antecedentes necesarios Manet, Cézanne y Pi-
casso, aunque se halle lejos de pintar como ellos.
Con estas líneas quiero demostrar que desde 1860 hasta
hoy, sigue la pintura —el hombre, mejor- el mismo camino
que sigue el ciego desde su ceguera completa hasta la vi-
sión total, ordenada y armónica del mundo que le rodea. Sa-
bemos hoy, merced a los cuidadosos análisis que Goldstein,
Poppelreuter y Piéron han llevado a cabo en enfermos de la
llamada ceguera psíquica, que en el acto de percibir vi—
sualmente el mundo no poseen el mismo rango los distintos
elementos de la percepción. Reducidas las cosas a esquema,
a tenor de lo que este trabajo exige, he aquí el orden en
que esos elementos aparecen al hombre. En primer término,
la luz y el color. Luz y color son lo más primitivos, lo
más animal de la visión: también lo más fundamental. Luz y
color son las últimas notas visuales que se pierden en los
procesos morbosos que destruyen sucesivamente las provin-
cias cerebrales gobernadoras de la visión; son también las
primeras en aparecer cuando la visión se recupera, si la
lesión es curable. Viene luego la aprehensión de la forma,
primero como simple bulto, luego como contorno limpiamente
dibujado. Lo que era luminosidad verde, tórnase bulto arbo-
rescente y luego, clara y fijamente, el objeto bien contor-
neado: un árbol. Y por fin, el tema o la escena. No basta
que una mancha verde se concrete en un árbol, ni una azul
en un vestido o una rosada en un rostro; la percepción se
hace entera cuando árbol, vestidos, rostros, manos, se re-
lacionen entre si dando global y unitariamente la escena;
por ejemplo: muchachas columpiándose bajo un árbol.
Pues bien, tal es la marcha penosa, como de enfermo al
cual vuelve la salud con esfuerzo y dolor de aprendizaje,
que ha seguido hasta hoy la pintura llamada moderna, cada
grupo de pintores ha descubierto su parcela; y, para que el
aprendizaje sea más duro.y más alta la gloria del presen-
tido “gran estilo” del nuevo clasicismo, cada grupos ha
cultivado el arte dentro del compartimiento estanco de su
visión parcial de la pintura, por todas partes muñones de
obras; por ninguna la obra maestra reservada al genio inte-
grador y creador de los tiempos nuevos. Dolor de ahora y
víspera de la gloria que ya presentimos en el mañana lumi-
noso.
DESCUBRIMIENTO DE LA LUZ Y DEL COLOR
He aquí el mérito de los primeros impresionistas; re-
descubrir la luz y el color. Sus antecesores se limitaban a
copiar modelos neoclásicos: no se crea, se copia. Cuando
Nietzsche y Bergson redescubren la vida —con el pecado de
cerrar los ojos al único verdadero Espíritu, que es el san-
to Espíritu— Manet, Monet, Renoir y Degas redescubren la
luz y el color. Las sombras ya no son sombras, sino un vi-
vero de maravillosos colores. La piedra ya no es gris o do-
rada, sino violeta, o azul, o verde, según la bañe el sol
meridiano o el crepúsculo nuboso. Con un pecado también:
negación de la forma y del tema. Todo es visión inmediata,
fluencia, color fugaz, paisaje. Hay que deshacer a la forma
en color y renegar de las sustancias, de las esencias (como
Nietzsche, como Bergson) y de los símbolos. La máxima rene—
gación de la herencia grecolatina y renacentista viene re-
presentada por estos bebedores de color y paisaje. Son como
el enfermo que, por entrever apenas las formas, las negase.
Solo Degas se salva, a fuerza de preocupación psicológica.
Veáse esa catedral de Ruan que pintó Monet. La dureza subs-
tancial de la piedra se halla disgregada en color. No hay
geometría ni ley, sólo fluencia y azar. Uno tiene la impre-
sión de poder atravesar esos muros, como quien atraviesa un
haz de rayos luminosos refractados en arco iris. Vana ilu-
sión de hacer cuerpo glorioso y ágil a la carne pecadora y
grave. En fin de cuentas, arte de hombres fragmentarios,
que se olvidan de que sus cuerpos tiene peso de carne, hue-
so y sangre; y en último término, de que son hombres. Falso
misticismo panteista, sin el asidero firme y recto del dog-
ma.
DESCUBRIMIENTO DE LA FORMA
Pero las cosas tienen algo más que brillo efímero y co-
lor: tienen su figura, que no cambia con el cambio de luz.
La botella será verde, más azul o más violácea según las
horas; pero a toda hora, aún en la obscuridad, sigue siendo
una botella, con su peso, con su ley, con su figura; con su
independencia de lo que de la botella nos dé la sensación
fugaz. Del tronco impresionista salió a la caza de formas
su primer buscador entre los modernos: Paul Cezanne. Su
búsqueda es lenta, premiosa, esforzadá. Pinta desnudos hu-
manos en los cuales la figura pugna por hacerse precisa y
bodegones cargados de estudio. Como él, Gauguin, en el cual
las muchachas de Taití están pasando de ser bultos a ser
figuras, y los racimos de plátanos ansían hacerse geométri-
cos. Esta geometría antiimpresionista tórnase sarcasmo en
Picasso, como ha escrito Eugenio D’Ors. Luego vienen, coro-
nando este redescubrimiento de las formas desnudas (como
Husserl en el dominio de los contenidos de conciencia) los
italianos: Carra, Tozzi, Chirico. He aquí esa torre de Ca—
rra, el maestro del grupo, ostentosa de su desnudez formas.
Es la torre “fenomenológica pura”, podría decirse. Y como
aquella el suelo elemental, las cosas, esa puerta esque-
mática, ese esquife que encierra en su figura esencial las
figuras cambiantes de todas las naves... El enfermo ya ve
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colores y distingue figuras. ¡Qué tristeza, sin embargo,
que estas figuras no sean todavía “temas”! No pasan de ser
eso? (sic) la torre, el torso humano, la redoma, el racimo
de uvas. Falta el tema que las escenifique y que las otor—
gue último sentido humano. Todavía la pintura no lo es del
hombre entero y sano; esa pintura por la que, limitado como
él es, suspiraba tiempo atrás el propio Valéry.
Descubrimiento del tema
No nos engañemos. El tema no ha sido todavía auténtica-
mente descubierto en la pintura actual. Hace poco echaba de
menos Luis de Castilla, con aguzada penetración y excelente
prosa, esta humana exigencia de todo el arte moderno. El
pintor sigue pintando el paisaje intrascendente, el rincón
de café, la redoma de la naturaleza muerta, o, todo lo más,
el esbozo de un retrato. Tal vez diga que desprecia los
llamados grandes temas (la Religión, la Historia), pero en
el fondo es que no se atreve. Es aún aprendiz niño, y si le
sigue la mano no dispone de hálito creador. He leido con
atenta curiosidad el “Almanach des Arts” que acaban de pu-
blicar D’Ors y Lassaigne: todo cuanto él trae de arte nuevo
—incluida la moderna arquitectura religiosa— produce una
desoladora impresión de insuficiencia humana. ¿De qué te
sirve saber la compunción, si no la sientes?, dice el cris-
tiano Tomás de Kempis. ¿De qué te sirve saber pintar figu-
ras si no sabes dar a tu obra sentido humano?, podría de-
cirse a los mejores pintores de ahora. Solo de cuando en
cuando surge un gran tema, pero más a título de extravagan-
cia que de intento severamente emprendido. Así en los sim-
bolismos superrealistas: en Dalí, en Aragón, en Eluard. Eso
que viene reproducido bajo la firma de Salvador Dalí es una
de sus producciones recientes. El la titula “Premonición de
la guerra de España”. Siendo superrealista, él mismo negara
que tenga “razones” para ello. En todo caso, he aquí un
gran tema: nuestra guerra. En Dalí es un tema montado al
aire, sin corazón y, a la postre, sin inteligencia. No en
vano llama “interpretaciones paranoicas” a sus producciones
literarias más recientes. El paranoico, tiene, en efecto,
temas vitales: lo que falta a sus ideas delirantes es ver-
dadera configuración ideal y real, sustrato, sustancia au-
téntica, ley interna y externa, para dolor y esperanza de
nuestro tiempo, esto es-por ahora— lo que hacen con un tema
auténtico los que se llaman artistas.
Lo que falta por andar
Dos etapas quedan todavía. Nos hace falta el artista
que acierte a recoger color y figura, con armónica ley hu-
mana, en una escena. Por ahora, apenas saben hacerlo los
mejores. No basta que, como en Cézanne, se reunan los hom-
bres en torno a una mesa, para jugar a las cartas o, como
en Picasso, se deshagan en cromática geometría unos músicos
callejeros. Los hombres se reunen para algo más serio, y a
tales fines debe servir el ansia por la cual el pintor hace
perdurable en el lienzo su humana inquietud. Más tampoco
basta que las figuras sean escenas, y esta es la última e—
tapa. Es sano el hombre cuando percibe el mundo configurado
y en orden: pero ser sano no equivale a ser perfecto. Será
el tiempo del nuevo clasicismo, compuesto por los sillares
de cada descubrimiento, cuando el pintor tenga en si y para
su obra un afán de perfección y de ejemplaridad. Cuando el
tema y su realización sean perfectos y ejemplares. Cuando
las figuras se reunan en servicio a la más elevada vocación
del hombre: la que lleva a Dios por la vía del Imperio. Es-
ta es la etapa en que yo -como hombre, como español, e in-
cluso como médico, quisiera ver triunfantes a los artistas
de España, cuando hayan salvado el tedio de dos siglos va-
cíos a merced de humilde, esforzado, devoto aprendizaje.
Pedro Lain Entralgo
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HUMILLACION DE LA PINTURA
Luis Felipe Vivanco
(Vértice, n~l2, julio de 1938)
Rinde tu también al espíritu, pintor, la soberbia cre-
ciente de la mano artesana. Reconoce, mal que te pese, rea-
lidades humanas de un orden superior al que puede alcanzar
el brillante ejercicio de tus pinceles. Humilla tu cerviz
para cuidar la sustancia admirable que debes ofrecer al
afán de perfección de los demás hombres. ¡Que tu visión
tenga un contenido real en este mundo, y sea decididamente
cristiana en la exaltación de las criaturas! La carne has-
tía su tristeza en los juegos —¡oh pasos tan contados!— de
todos vuestros purismos. Pero, humanamente hablando, ¿que
es eso de creación absoluta o creación de la nada?. Creaci-
ón de la nada eres tú, y la nada que hay en ti pretende re—
belarse, negando en laspuras cualidades plásticas la re-
presentación sencilla de las cosas. Oye, pues, las palabras
del futuro que queremos construir: todo lo sensible se or-
denará según lo espiritual y el hombre entero presidirá el
concierto de sus partes. Con la humildad que pide la gloria
que te corresponde serán representados al árbol y el río y,
sobre todo, el hombre. ¿Volverás a saber, oh réprobo insa-
ciable, lo que es pintar al hombre sobre el lienzo o sobre
el muro, como lo pintaron Rafael y Ticiano, Velázquez y El
Greco? ¡Oh pintura grande, bañada en el resplandor de tu
propia entereza humana! Siento, con toda mi sangre, la di-
ferencia esencial que hay entre tu suma plenitud, rotunda y
el pequeño juego moderno. Para que tu arte sea grande, pin-
tor, reine el hombre, en idea, sobre la blanca superficie
que espera los colores. Tú mismo eres el hombre, pero sólo
nos interesa, seriamente, tu inferioridad formada, no la
deforme por muy viva que sea. Nos interesa la huella ardie-
nte de tu personalidad al servicio de los temas que levan-
tan el nivel de tu existencia.
Tu manera de hacer depende de la de ser y he aquí que
llegarás a ser mejor para tu arte por tu detenimiento en
las cosas. Las cosas no pasan, sin más; el amor las guarda
para si, para recrearse a solas con ellas y gozar, en sus
relaciones más íntimas, la ley de su armonía que es la de
su jerarquía también. Piensa bien con qué cosas vas a lle-
nar tus cuadros, tu que posees el don precioso de saber
pintar. Prepara la altura y la riqueza de tu arte en las
regiones más hondas de tu humanidad, y volverán a estar
presentes en él los temas que propone el espíritu. Tu arte
los hará valer, dejándolos vinculados en su trascendencia,
a la sabia pincelada y al encanto preciso.
¿Qué ha dejado en nosotros, en toda la humanidad rendida a
sus caprichos, la irrupción desatada de las aguas de la
pintura que venimos padeciendo? En cuanto a mí, puedo decir
con el Salmista: Hazme salvo, Señor, porque entraron las
aguas hasta mi alma. Ps. LXVIII. 2) ¡Oh vanas educación y
formación del hombre por los ojos! ¡Vacía y menguada sensi-
bilidad plástical La fé es por el oído y el oído por la
palabra de Dios. Dejad, pintores, que la palabra agote su
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misterio en su milagro y, en cuanto a la mirada, si el hom-
bre sabe ver huye de la visión de vuestras aguas tumultuo-
sas que nada le dicen a su espíritu.
Pero no se trata de incomprension. Yo, al revés que mu-
chos, os entiendo muy bien. aquí están las pavesas de vues-
tra revolución, los huesos áridos de la libertad de la pin-
tura. Y aún quedan en pié residuos muy antiguos, anteriores
a vuestro nacimiento. El genio se adelanta desde el fondo
de los siglos. La creación humana incorpora a la unidad su
ser todo lo que tiene sentido, vida, aliento. Humillad,
pintores, vuestras frentes y con ellas vuestros pinceles,
al sopío supremo del espíritu. Sólo os pido la idea que,
desde un orden superior, dé unidad y necesidad al trabajo





“... Caudillo, Dios te suscitaba. Pruébanlo mil contes-
tes señales, que no pueden mentir. Con el grave júbilo de la
redimida gente hispana, lo dice más de un hijo de extraña
nación, tal vez gemebunda por irredenta. Dícenlo quienes
entre nosotros nacen hoy a la acción, como aquellos que de
ella se despiden, en el otoño y en el invierno de la vida.
Clámanlo estos jefes que a ciegas te siguen; estos soldados
que se te inmolan, testimonio como ninguno, porque es testi-
monio de mártir. Y estas madres que, al rezar por ellos,
rezan por ti y estos mozos que sobre las delirantes multi-
tudes rujen tres veces tu nombre. Y, en el púlpito, el
sacerdote; en la escuela, el maestro; el artesano, en su
taller; el hombre de la calle, en la calle; la humilde
viejecita, en los corros del mercado; el niño, entre los
gritos del juego; el viajero, al ritmo de los trenes; el
marino, al fragor del mar. Y, más recogidamente, el sabio,
al secreto de su meditación; el labriego, al oído de la
tierra que ara. Y a la misma tierra también, rocas y arenas,
arcillas y grumos de toda nuestra tierra española, tan
empapados de sangre hoy, que ya parecen transubstanciarse en
carne de hombre y poder hablar. ¿ No le revelan sin querer,
no dan a su modo de fe tu misión nuestros mismos enemigos,
cuando retroceden en el campo, o en el rencor vituperan, oen
la confusión mienten ? ... Yo, pues, testigo entre testigos
me presento aquí, enarbolando, como signo y blasón en estan-
darte una de tus obras. Y levantando tres veces el estandar-
te, al dejarlo en este Paraninfo, por mi cuenta personal, si
para ello me das licencia, quiero añadir : Treinta años ha,
una débil voz de España, voz clamante en el desierto, venía
predicando a los españoles la santidad de lo uno contra la
ruindad de lo disperso; de Roma, contra la Babel; del Ecúme-
no, contra el Exotero; del Imperio, contra la pululación
contigente de las naciones; del heroico aprendizaje, contra
la impiedad de la competencia; del arduo estudio, contra la
facilidad improvisadora; del Sindicato, contra la Anarquía;
de la Tradición, contra el Plagio; de la Cultura, contra la
barbarie. Ahora se verá; hecho por ti realidad viva lo que
tanto tiempo se quedo en profética furia. Ha llegado ya el
que la voz reclamaba. Entre nosotros tenemos ya aquel de
quien no soy digno de desatar lascorreas de la sandalia. De
Sotero y Paracleto te bautizo, de Salvador y Consolador. Y,
aunque la tarea de prenuncio haya concluido, mi vocación me
murmura el « Et nunc dimitís . . .»; porque su mandato es que
se imponga cada cual un « Etnunc laboremus...»; la nueva
etapa del trabajo comienza en su nombre y en el del Padre,
del Hijo y del Espíritu Santo. Del Espíritu Santo, en la
cúspide triunfal, porque El es inteligencia, paz y alegría”
(Palabras pronunciadas en el acto inagural del instituto
de España)
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DE ARTE Y DE ESPAÑA
por Manuel Pombo Angulo
(El Alcazar, 14—11—1939, p. 7)
Guarda aún mi retina, como recuerdo multicolor y des-
orientado de los últimos tiempos de la España populista que
precedió a la roja, la impresión de la exposición Picasso.
En el salón de la Carrera madrileña, desembocando en el
verde de los árboles que daban guardia quieta a la estatua
de Cervantes, un centenar escaso de lienzos de la última é-
poca “muchacha cosiendo”, devirtuada de formas pero con una
dulce ingenuidad como valor innegable. Lejos también el
chispazo intuitivo de su “guitarra”, cual un rompecabezas
de la peina y el bordón. Colores chillones y desacordes. Un
periódico pegado al lienzo que, por serlo de veras, parecía
todo menos un periódico. Como lo único que se salvaba, o—
freciéndose al afán partidista de una crítica benévola, el
color brillante en la semioscuridad del saloncito.
Traigo a mí pluma este pasado porque Picasso fué duran-
te algún tiempo —no sé si aún continuará siéndolo— el máxmo
jerarca artístico en la España roja. Si el arte es la ex-
presión de una espiritualidad de un pueblo, “Guernica”, lo
último que conozco de él, entre un caos geométrico y una
pata de caballo fina y huidiza en primer término, viene a
darnos la dimensión exacta del desconcierto espiritual de
la otra España. En cada obra de arte hay una sucesión, je-
rárquicamente organizada, de valores que llevan al todo
final por el camino de la armonía. ¡Encanto y triunfo del
lienzo tenso, línea apretada y difícil del dibujo exacto,
brillo logrado del color dando vida y unión a la obra! A la
obra. Que por esto al lugar de trabajo artístico se le lla-
ma taller y no estudio, nombre que abarca sólo parcialmente
una época: la de su gestación. En la obra de arte “picasis-
ta” se desarticulan todos los valores, se niega el de la
jerarquía. Y el de la disciplina estudiosa. Yo oi decir a
una gran figura de nuestra cultura española que “hacía fal-
ta saber dibujar muy bien para destrozar así el dibujo”.
Exactamente. Esta es también la consigna judaica y revolu-
cionaria; conocer muy bien un pueblo para mejor poder des-
trozar sus esencias.
El arte en toda época, y en la que tiene de momentáneo
aparte su valor eterno recoge el sentir de esta, responde a
su sentir. Así el arte de nuestro XIX es un arte de chispa-
zos aislados rebelde y tratando de bastarse a sí mismo, un
arte romántico. Una pintura histórica de guardarropía -tes-
tamento de Nuestra Señora Isabel de Castilla, de Rosales- y
mucha literatura en torno al lienzo y los colores. Mucha
literatura que atacaba también a su esencia más íntima.
¿Puede titularse “literatura española” el grito de Larra
contra la “mona carlista”? Así resulta a la luz de la ver-
dad, y pese a sus maravillosas condiciones, un “pobrecito
hablador”. pero nos vamos. En tiempos de nuestra España
—saltando el Borbón y la decadencia austriaca— el arte se
amolda a la realidad patria y surge fuerte y jugoso, rebel-
de espiritual. ¿Quién dijo que nuestra serenidad no supo de
luchas y dudas? Esta es su inmensa fuerza; el haber sabido
vencerse y vencer. Cuando se alcanza la cumbre se asientan
más firmes las plantas dominadoras al recordar lo áspero y
las caidas de la subida. España había sufrido mucho. Y ahí
estaba, firme el pie y la cabeza segura contra molinos de
infieles. Así Carlos 1 el Imperante, hecho arte inmortal
por el Tiziano.
Fruto de dudas y luchas, entre~ la luz de Creta y el
brillar milagroso de las vidrieras toledanas, Domenico el
Griego pinta cuerpos como espíritus que se alzan hacia el
infinito. España encuentra entonces su misión en la contra-
rreforma. Allí está, en el Escorial del Rey Felipe, un
lienzo en que se debate entre un cielo luminoso y abigarra-
do, con la celeste jerarquía de los ángeles y santos en
torno a la Señora, y un infierno de diablos diminutos y
saltones. Lucha y se angustia como España. Pero, como Es-
paña, de rodillas para conservar su serenidad.
Sin embargo, el arte en las grandes figuras será siem-
pre excepcional y la excepción no ha de tener más valor que
la de la dirección y el ejemplo. Es en el arte del pueblo
en la artesanía, en el “arte sano”, donde halamos el verda-
dero fruto de una jerarquía. Es por el tiempo en que mila-
gro de fé y años, se alza hacia el cielo el encaje en pie-
dra de nuestras catedrales. Canta en la mañana el cincel
contra la piedra y entre el polvillo calizo generaciones
artesanas labran al unísono. El gótico ha venido y poco a
poco, se ha hecho español. No importa el nombre y el re-
cuerdo de Juan de Colonia. En el realismo ingenuo de las
Vírgenes, en la dureza cierta de los Santos y Apóstoles va
apareciendo nuestro pueblo. Los escultores toman como mode-
los aquellos —y aquellas— que vienen a traerles el descanso
de la comida en la hora clara del mediodía. Algunos se mi-
ran en ellos y sonríen. Luego se persignan. En Tudanca, no
hace mucho que Cosio pintó una Virgen escoltada de ángeles
tomando como modelos a su mujer y sus hijos. Los aldeanos
los reconocían y rezaban de rodillas ante ella porque la fé
es superior a todas las realidades.
El arte nuestro —el arte del maestro mejor, por conser-
var otro bello nombre— formó las multitudes pero estas le
dieron su espíritu español. Los grandes artistas colabora-
ron en la obra total y así vemos pinturas y tallas que no
se imaginan fuera del severo recinto de las criptas. ¿Dónde
mejor los blancos sepulcros yacentes y la filigrana de las
sillerías? Hoy la obra de arte, aislada, salta de la expo-
sición a los salones como algo carente de continuidad con
lo total de la obra. Y es que falta el espíritu popular.
Falta la ilusión de las generaciones que realizaban un tra-
bajo parcial continuando la labor de sus antepasados, dán-
dole el espíritu y el valor de su momento, enlazándole des-
pués con el de las generaciones venideras seguros de que
éstas habían de poner también su afán y su amor en la la-
bor. Que este es el gran valor de la continuidad en todos
los sentidos.
Pradera el mártir, nos lo repetía con insistencia ma-
chacona: “el progreso es la evolución dentro de la tradi-
ción”. En nuestro arte, progreso es añadir a lo nuevo, el
espíritu de lo actual, a lo interable (sic) de las formas
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pasadas. El tratar de destruirlas en un alarde “picasista”
es negar la base del arte, lo formal del arte jugando con
el vocablo. Un caballo de tres patas no será un caballo
cojo. Y el tratar de buscarle sustitutivos nos llevará fa-
talmente a pintarle su cuarta pata. Que así lo hizo el Su-
premo Hacedor y así será.
El arte en nuestra España ha de nacer de la incorpora-
ción del espíritu popular y del encaje de lo nuevo dentro
de la total armonía. De España y su arte hemos de hacer un
culto y una catedral.
Como aquellas, grises y quietas, en los que generacio-
nes enteras trabajaban, con distinta mano, pero sobre la
misma piedra y con el mismo cincel.»
.4 •—‘Qo
«El arte de la pintura, realidad y orientaciones»
por M. DE MADRAZO
(Domingo, n2 105, 19—XI—1939)
En el terreno del arte, a falta de una fbrmula que
necesariamente deba ser admitida por vía de razonamiento,
la libertad interpretativa es influida por diferentes fac-
tores, entre los cuales pesan con no poca fuerza e insis-
tencia el del la «Moda»; y vemos no solamente como difícil
sino harto espinoso la tendencia, que no dejará de produ—
cirse una vez terminada la actual contienda, de querer unir
los patrones del «arte nuevo» moderno a una realidad que
necesita un campo mucho más extenso donde necesariamente ha
de jugar el sentimiento en intimo comentario ante la trage-
dia y el dolor, por una parte, y de otra ante la necesidad
de una expresión fácil y directamente comprensible por la
gran masa social, difícil, por tanto, de ajustarse a los
cánones de la pintura «pura», abstracta o como quiera lía—
mársele.
Tenemos la esperanza de que la corriente habrá de
producirse dentro de las modalidades que nunca abandonaron
el arte pictórico español y que dará una nota de tendencia
ecléctica, pero de caligrafía clara y fácilmente legible.
España ha sido cuna de un arte realista por excelen-
cia, bien entendido, no en el fondo, pero sí en la forma.
Realismo sin aparato ni exageraciones. Lo demuestra en el
terreno de la expresión religiosa cualquier lienzo salido
de las excelsas manos de Murillo, y lo demuestra la serie
de retratos de Goya como también Velázquez que llega a la
cumbre de esta tendencia. Como así mismo los maestros es-
pañoles del ochocientos, que tuvieron aquella gloria espa-
ñola como punto de referencia invariable. Y en verdad ¿ no
es la realidad el barómetro fiel que registra los cambios
entre el buen y el mal arte pictórico, desde la Cueva de
Altamira, pasando por Egipto, Grecia y Roma y los maravi-
llosos ejemplos del arte gótico de Naumburg o de Bamberg en
Alemania, hasta llegar al Renacimiento y, en fin, nuestro
días ?
Respecto al criterio con que se enjuicia la pintura
en España, hora es de corregir importantísimos errores que
nacen de un total desconocimiento de la mayoría de los
lienzos que formaron parte de nuestras colecciones, así co-
mo de su historia. No es tolerable que se nos venga adap-
tando la producción artística nacional a los tópicos y pa-
trones nacidos en otras latitudes, a base de un continuo
consumo de literatura, sin tener en cuenta la realidad in-
mediata en el estudio directo de los cuadros. como tampoco
puede admitirse que sea la «Moda» quien dicte solamente la
norma buena. Esto sin hacer mención de las preocupaciones
por adaptar una postura original, con los prejuicios que
produce para el que empieza una labor en los primeros años
de juventud.
Por de pronto suele ser un fenómeno corriente el hacer
una crítica desbordada contra X porque B representa un es—
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tilo determinado y para ensalzar su mérito echar por el
suelo a su contrario (opuesto). En España hemos padecido
en estos último años una tendencia que rechazando con osa-
día todo aquello que representaba arte español del ocho-
cientos y no se amoldaba, por un parte, a la tendencia ilu—
minista (pintura al aire libre y luego a las tendencias de
desrealizacién del movimiento «modernista» arte nuevo), es
aún hoy criticado injustamente por haber olvidado la crí-
tica las cualidades esenciales del arte español, encuadrado
dentro de la interpretación directa de la naturaleza en
cuanto al estilo formal. Si el realismo hubiera sido obje-
to de un estudio absolutamente ordenado, no se hubiera ca-
ido en el exceso de falsear el gusto bajo la caprichosa y
urgente llamada de la «moda». Así han nacido errores de
principio y cómodas ideas tienen una fuerza de contagio
considerable, suelen durar muchas veces largo tiempo.
Estamos todavía —y lo hemos leído nada menos que en el
catálogo de la sección española de la Exposición bienal de
Venecia de 1938, escrito en italiano—, en que la época ro-
mántica española es insignificante y que apenas un par de
nombres se desprenden en el conjunto: los de Rosales y Be—
net Mercadé, y que el impresionismo da vida en Cataluña a
una escuela local abierta a las enseñanzas de Paris. En es-
te aspecto se encuadra la obra del pintor Nonelí.
Nosotros estábamos en la creencia de que el siglo XIX
en España, llámesele de una manera o de otra, recorriéndolo
desde el principio hasta el fin, ha tenido un valor propio
notabilísimo y que el período romántico dió obras de cali-
dad extraordinaria y que aún no se han comparado con otras
extranjeras, pero en cuyo estudio hallaríamos no pocas sor-
presas a nuestro favor. Los nombres de Vicente López, Te—
jero,Ribera Gutiérrez de la Vega, Esquivel, Alenza y otros,
lo confirman, y de ello tenemos recuerdo ciertísimo cuan-
tos pudimos admirar la exposición celebrada en Madrid bajo
los auspicios de la «Sociedad de Amigos del Arte» y que se
llamó «Pintura española en la primera mitad del siglo XIX»,
así como la de «Mujeres Españolas» de 1920, donde aparecía,
entre otros, al final de una de las galerías, el cuadro de
cuerpo entero de Leocadia Zamora de F. de Madrazo, exponen-
te notable de la expresión romántica.
Y en cuanto a la escuela impresionista de Paris, es
asunto que no cuenta, porque en los días en que 1. Nonelí
pintaba, nombres ilustres como los de J. Sorolla, Bastida,
Gonzalo Bilbao y E. Sala, tan poco conocido en su patria,
habían colocado ya muy alto el pabellón de España de manera
indiscutible y contundente y con el sufragio de una socie-
dad más preparada que la de hoy, a la admiración y al estu-
dio de las bellas artes.
Corregir errores es hacer labor de historia. Y el
estudio del siglo XIX debe ser hecho en forma objetiva que
permita explicar ante el extranjero los valores esencial-
mente españoles, todos, absolutamente todos; más aún cuando
se habla oficialmente, porque en este aspecto no pueden in-
teresar las opiniones particulares que no se ajusten a lo





~Vértice nQ 20, marzo de 1939)
HAY en la vida de los pueblos una fisonomía externa, cara-
cterística del propio ser de cada cual que los perfila y
los determina plásticamente ante la Historia. Y así como en
las Qentes suele decirse que 4la cara es el espejo del al—
ma::>~ bien pudiera afirmarse que en los pueblos su liturgiaEstado y 5L1 sent do plástico es el espejo fiel de su
vida cívica y del 4:yo~>- filosófico de su destino.
Consecuente con este criterio, es seguramente Alemania la
familia humana organizada que mejor ha logrado revestir su
vida colectiva de un rango estético.
Los forjadores del nacionalsocialismo se han dado cuenta
de su papel de semidioses y la vida mitológica ha surgido
otra vez con toda la fuerza de los ritos, el ínteqro valor
de los símbolos, el exacto sentido de la canción y la teo-
ría mítica de las fuerzas ciegas, presas y hechas color,
geometría, arte y violencia.
Solo así se concibe la grandeza ciclópea de la liturgia
~:naz i
Aspira el nuevo Estado nacional soci al i sta a convertir a
cada alemán en un Sig-fredo de invencible espada, y a cada
mujer germana en una Wallkyria sonriente. Para ello, el Re—
ich, ha construido el escenario fabuloso en el que pueda
desenvolverse con arrogancia un mundo de héroes forjadores
de leyendas futuras.
El stadium y la autopista para el músculo, la cumbre neva-
da para la canción, para la meditación la selva, clarines y
banderas para el grito arrogante, desfiles para el ritmo y
sinfonía de aceros en una disciplina espectacular para la
ecuación palpitante de cada día.
Vista de este modo la Patria es cuando en verdad se con-
cibe el Estado integramente totalitario. No ya porque sus
leyes estén dictadas por un criterio único y sean obedeci-
das ciega y fervorosamente, sino porque aquellos que han de
cumplirlas son los primeros celosos de que sean cumplidas.
He ahí, el valor práctico de la liturgia escapando de su
propia belleza escénica el sentido utilitario de la vida
que entra por los ojos hasta llegar al alma ciudadana.
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En el gran escenario nacionalsocialista, cada alemán se
siente parte integrante de un todo cósmico y personaje de
una epopeya presentida. Se vive la emoción de lo superfluo
y por ella se llega al esfuerzo por lo necesario.
Nadie o casi nadie podrá sentirse cobarde ante el grito
agLtdo de los clarines con pregón de gesta~ o el aleteo so-
lemne de las banderas; es muy difícil considerarse aislado
de los demás. entre el calor de las antorchas que cubren a
todos con el mismo vuelo del humo retorcido~ y no hay hom-
bre que pueda escapar al complejo heroico cuando trescien-
tos mil corazones laten en formación de silencio.
La arquitectura clara, el fuego evocador de ritos ances-
trales y el orgullo de sentírse envueltos en símbolos y
palpitaciones exactas, es quizás toda la fuerza de la ~le—
mania «nazi::>-. De aquí, surge la conciencia imperial colec-
tiva, ya que en el fondo y aún en la forma, ser imperial no
es sano estar «tocados~ de grandeza~ tener ansias de dic-
tar, y fe de superior. Y es la ~lemania de Hitler, el pue-
blo que —con Roma— tiene mejor organizadas las sensaciones
estéticas de su quehacer constante y por ello una más plena
conc~encía de su propia misión y de su auténtica personali-
dad.
En los campamentos de infanciaq el tambor y el pu~al dan a
los ni~os un gesto militar y altivo que no podrán abandonar
va nunca en los campos luminosos del deporte, las mujeres
adquieren su lozanía y su risa con el ademán elegante de la
danza y el brazo armado por la flecha y el arco; el soldado
se prepara en la paz para la guerra en un clima de cancio-
nes épicas que le dicen de su orgullo guerrero, y el hombre
civil queda incorporado a la armonía emotiva del estado,
con el gesto de los estandartes alzados.
Haces de luz proyectados como interrogaciones hacia el
cielo, tribunas para la frase cálida, símbolos altaneros,
corrección, disciplina, ritos, grandiosidad y estilo. Estos
son los perfiles de la liturgia «nazi~- más determinante
quizás en la vida del pueblo alemán que las propias leyes
que supieron crearla con un concepto faústico de pueblo e—
legido.
«Lo de hoy. Vuelta al estilo»
por R.L.M. (Arriba, 24-IV-1939, p. 3)
Hechos como la revolución española nos bastan para conocer
un poco más y un poco mejor a los hombres. El ritmo de la
vida social se acelera, se vive “más cantidad de historia”
en menos tiempo, se vive una historia más densa. Como de
los viajes que multiplican el espacio de nuestro tiempo,
tornamos de estos lances más desilusionados y menos
jóvenes. Sometidas ciertas gentes a la trepidación del
seismo, ¡Qué terribles contorsiones las suyas y cómo nos
han descubierto aspectos de su carácter, en cuyo disimulo
pusieran tanta discreción y tanto celo! Ante todo, nos han
demostrado que carecían de estilo, y nos han hecho, claro
es, apetecerlo sobre toda otra virtud y como un don pre-
cioso. Todo los ha arrastrado; no han sabido resistir a
ninguna solicitud, si no es a la de sus propios deberes.
Después de esto, ¿cómo decirse escritor y orientador del
Mundo?. Este oficio implica, sobre todo, la adopción de un
puesto dificilmente expugnable por los acontecimientos. El
espíritu recibe una inspiración, el juicio la discierne y
el saber la impone. He ahí determinado el lugar. Todo mo-
vimiento en distinto sentido es una traición al espíritu.
Quienes se han dejado traer y llevar por los turbones de la
nube pasajera equivocaron el oficio. El escritor, el ar-
tista, el hombre que se alza sobre el Mundo y lo explica
mediante sus formulas ha nacido para labrar la Naturaleza,
no para dejarse llevar por ella, y en esto se distingue del
árbol y se asemeja a la estrella. Tal implica que sea él un
productor de acontecimientos, un hacedor de historia en el
sentido “carlyliano”, y no un campo experimental de los he-
chos. Asi,viene a situarse a la manera inmovil (sic), sien-
do el norte, la estrella polar por la que se regula la tra-
yectoria. Y de no ser por su fijeza, ¿cómo podría orientar
con su espectáculo a los pasajeros del Mundo ni con su luz
a los buques de la alta noche?.
Es por esto por lo que carecen de sentido ciertas impu-
taciones superficiales de índole política lanzadas a cier-
tos espíritus. A Dostoievski le han llamado reaccionario
los liberales y liberal los reaccionarios, ignorantes unos
y otros de que para llamarse liberales éstos y reacciona-
rios aquéllos, precisábase algo como él, que determinase
sus posiciones. Y es que si ambos pudiesen fallar que fuese
lo uno o lo otro, hubiera dejado de obrar poderosamente so-
bre las cosas para ser conformado por ellas. Un ingenio tan
jacobino como el de Henri Beye declara a sus oyentes: “Le
plus mauvais curé sus mieux, fans l’interes de la civili-
tation que l’absence de tout curé”. Las izquierdas france-
sas se sientes chasquedás por una aparente versatilidad,
que no es sino estilo, luz de faro sobre todos los sectores
del ancho mar de la naturaleza y del espíritu.
La palabra “estilo” deriva de “stáó”, estar en pie, de
donde “styo”, erigir... El estilo es punzón que se graba en
la cera de la tablilla o cincel que erige humanidad de la
materia del mármol; es el talismán que vuelve en cosmos el
caos y su función estriba en resistir al mármol y oponerse
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a la cera, actuando frente al turbión de la materia de
fuerza contraria y reaccionaria.
Durante estos tiempos hemos asistido en España a una
sucesión de acontecimientos de los que sólo puede triunfar
el estilo. ¡Cuántos estilos (estilo, columna) han venido
por tierra arrasados por la ola confusionaria y anecdótica.
Sólo sobrevivirán a este naufragio las altas columnas de la
nave imperial, los fuertes estilos erigidos sobre recios
estilóbatos; lo demás se irá en escotillones y troneras,
atarazado por vendavales. Sólo se salvará de la corriente
lo que haya podido moverse un punto a contracorriente. Es
un oficio suave y regalado el de ir a la merced de las on-
das; pero como tal oficio, de perdición y de olvido.
España está hoy en pie, sin derechas y sin izquierdas,
cual a su integridad y semejante a su grandeza. Porque ha
liquidado ya todos los pleitos pobres
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DE LA EXPERIENCIA “ROJA”.CULTURA Y NATURALEZA
José Antonio Maravalí
(Arriba, 7 de mayo de 1939, p.3)
Cuando abre el hombre sus ojos al mundo encuentra una
serie de cosas que le son dadas. que están ahí, patentes a
su mirada, como algo que está ya hecho sin su aportación y
de lo cual puede partir como de datos iniciales e inexora-
bles para desenvolver su propia tarea. Para a existencia
humana es imprescindible tener que contar con estos mate-
riales previos, que en cualquier momento de su actividad
necesita tenerlos como supuestos. Todo ello constituye el
orden de la naturaleza. El suelo que pisamos, ríos, árbo-
les, aire y tantas cosas más, integran este orden natural
que el hombre aprovecha en todos los instantes de esa ha-
zaña proteica y combativa, que es su existir sobre el pla-
neta. Su presencia, de tan constante y necesaria, es in—
apercibida de ordinario. Sólo un cataclismo, un fenómeno
físico podría hacerlos desaparecer.
Frente a este orden natural, se define un orden distinto.
Cuando Dios creó al hombre, a su imagen, terminó su obra
atribuyéndole una facultad que es la que más le asemeja a
él: la facultad de hacer, de crear, de producir algo. En
las manos del hombre, dirigidas por su inteligencia, se en-
cuentra desde entonces el poder de hacer surgir una obra.
Por ello, cuando el hombre contempla el Mundo, después de
haber ya él empezado a vivir, halla también una serie dis-
tinta de cosas: aquello que él ha hecho, que han hecho sus
semejantes. La diferencia es clara, se trata de algo que
encuentra ante si porque existen los hombres, porque sin
ellos no existiría. Tiene un sello especial. Por donde pasa
el espíritu, la luminosa chispa de Dios en el humano no se
borra la huella jamás. Una ley, una producción de arte, una
institución social, una acción moral, no se las encuentra
alrededor como una cosa dad, sino como algo en que el hom-
bre ha puesto lo que él es. Nacen y mueren, viven, cambian
de sentido y de valor. Son el orden de la cultura. No de
una cultura que no es más que amontonamiento libresco y pe-
dante. No tampoco, claro está, de esas que el cinismo -“ro-
jo” llamaba cultura,con la peor beateria maquiavélica(sic).
Cultura, si, como cultivo moral del espíritu humano. Sus
productos no son cosas, cuyo ser está hecho de antemano,
dado de siempre: son obras, cuyo ser se deshace en cual-
quier momento por la mano del hombre.
Y he aquí que antes de la revolución “roja” en España se
creía que existía un tercer orden. Lo formaba todo aquello
que había sido hecho, sí, por el hombre, pero que había
pasado de tal modo al acervo común del linaje humano que e—
ra ya algo de lo que cada uno de los nacidos en estos tiem-
pos podía partir como de cosa permanente, que nunca había
de desaparecer. En su origen obras de cultura, hoy eran una
segunda naturaleza, y el individuo cómodo, egoista, satis-
fecho, en el mal sentido, se consideraba con la misma segu-
ridad con respecto a su posesión, se creía con el mismo de-
recho a ello que a que el suelo que pisaba sustentara el
pobre fantasma desalmado que era su existencia en la tie-
rra. Ellos no se habían esforzado en crear este orden de
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cosas. eran remanentes de experiencias de cultura, milena-
rias muchas de ellas, de otras generaciones que habían co-
nocido y practicado el rigor moral en sus vidas, la alta
forma del espíritu, el poder hacedor como esforzado apren-
dizaje y heroismo. Estos de hoy no sabían nada de ello. Im-
potentes, insolventes, irresponsables, de toda suerte, sin
embargo, usaban y abusaban de esa herencia de siglos atrás,
y jamás pensaron que ese beneficioso conjunto de cosas eran
resultado del trabajo de hombres que supieron obedecer al
Orden y a la Norma. Pero era de ver la desenvoltura chaba-
cana, la irrespetuosidad, la inculta mentecatez con que
trataron todos esos bienes mostrencos de la “civilización”
en virtud de una especie de ciencia laica infusa con que a
ellos los dota no se sabe cómo —la llamada- no se sabe por
qué— democracia.
Mas las revoluciones constituyen, si son profundas, todo
un tremendo avatar en las ideas. Cuando la horda marxista
se adueñó de gran parte de España, había en ésta innume-
rables detalles en los que se basaba nuestra convivencia
social, y que se consideraban como una especie de segunda
naturaleza. se pensaba generalmente que cualesquiera que
fuesen las ideas con que se rigiera la sociedad, cuales-
quiera que fueran los regímenes, usos, leyes, etc. no se
podrían perder, porque habían llegado a asegurarse en el
tiempo y en el espacio como la base de que partía la socie-
dad. Hasta en los momentos más desfavorables, no habían
faltado. El Estado, en primer lugar, era una cosa así. Un
asaltado por una partida de forajidos, una vez dueños de
sus resortes, la maquinaria estatal, y con ella el complejo
de la organización social que estaba en su base, seguiría
funcionando, cambiando radicalmente de orientación. Y no
fue así. Todo saltó hecho pedazos. y con ello se hundieron
todos los aspectos de la organización de la sociedad, todo
aquello, de más o menos importancia, en que se fundamentaba
al existencia en común. Largos años de práctica social ha-
bían hecho adquirir un determinado nivel, y porque cada vez
se estimaba más alto y se consideraba irreversible, se cre-
yó en la gran mentira del “progreso”. Pero todo se vino a—
bajo, empezando por el simple trato social, no ya en su más
refinada cortesía y gentileza, sino hasta en el más pequeño
respeto a la persona humana. Y la organización económica,
de abastecimientos, de producción, judicial ,educadora, etc.,
se destruyó también. hoy es cuando podemos darnos cuenta
de, en el simple hecho de que la gente pueda adquirir en
las tiendas los necesarios comestibles, la cantidad de es-
fuerzo de cultura, de orden , de Norma, que lleva consigo.
Y había en la civilización algo que se juzgaba lo más
impersonal, objetivo, seguro, lo más a propósito para fun-
cionar en cualquier direccion que se le condujera. Y tam-
poco es así. Explotaciones de toda clase,técnica del trans-
porte, técnica de la producción, técnica del comercio, todo
fué destrozado. En zona “roja” quedó la más importante fa-
bricación de calzado, y meses después se llegó a recurrir a
envolverse los pies con trapos. ¿Todo ello por carencia?
No. En la fecha del Alzamiento, más recursos materiales ha-
bía en la zona “roja” que en la Nacional, y después las a—
portaciones extranjeras han sido cuantiosas. Sin embargo,
todos los medios fallaron dramáticamente.
Con criterios materialistas, ateos, desespiritualizados,
se quiso dominar las cosas y rápidamente las fuerzas
oscuras del no ser, de la destrucción, se insubordinaron y
fueron adueñándose de todo. ellos si fueron los de la ca-
verna. Porque el hombre sólo domina a las fuerzas elementa-
les del caos y la naturaleza, con su espíritu, con su ten-
sión moral. El señorío que el hombre debe tener sobre el
Mundo, lo definía con claro rigor ortodoxo, nuestro clási-
co, el maestro Pérez de Oliva: “Todas las cosas mundanas
vienen a nuestro servicio, no por fuerza, sino por obedien-
cia que nos deben.” Para obediencia que sólo se presta
cuando el hombre obra con su espíritu tenso, con una vida
en grande, alegre y luminosa, como imagen de Dios.
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Miradas hacia el arte. Los dos conticinios
Por José Francés
(De la Real Academia de San Fernando)
(Informaciones, 3—VI—1939)
“Dentro de la casa, en el cuarto que ha conservado su
rancio y desvalido encanto de ayer, uno de los carteles.
Fuera de la casa, en el muro picoteado de metralla,
hendido y como paralitico de dolorosos ataques sucesivos,
el otro cartel.
Ambos (húmedos de un rocío de clarores azules, en sua-
ves armonías gemelas de un gran silencio con formas inmóvi-
les) expresan conticinios distintos; la hora de naturaleza
expectante en que la noche suspira sin rumor.
¿Por qué esta misteriosa coincidencia, venida a ser
símbolo de un tránsito ya cumplido y fallado?
El cartel de dentro anunció «Interior», un drama de
Maeterlinck hace treinta, cuarenta años. Lo firma Rusiñol,
aun más que con su nombre con aquella destilación de melan-
colía en jardines quietos, prez y persistencia de su pin-
tura.
No se recuerda, acaso, lo que decía y lo que callaba el
drama «Interior». Era el relato escénico de cómo, nocturna—
mente, la desgracia llegaba a un hogar en paz.
Tres ventanas iluminadas daban sus rectángulos igua-
les al aire azulino y las frondas negras de unos sauces.
Flotando en ademanes lentos de familiar sosiego, de saboreo
humilde de la velada, las figuras del padre, de la madre,
de dos muchachas y un niño, detrás de esos rectángulos.
Y en el frescor sin violencia, junto al tazón herba-
zado de una fuente seca, y donde un pavo real deja arras-
trar su fausto obscurecido por la noche, el foráneo y el
anciano cuchichean el preludio de la noticia; camino ya
vienen los que traen a la hija, a la hermana ahogada.
«Creen que no sucederá nada porque han cerrado las
puertas y no saben que siempre sucede algo en las simas, y
que el mundo no se acaba en las puertas de las casas» —dice
el viejo, refiriéndose a las siluetas transparentes y que
tiene entre las manos toda la menguada felicidad de aqué-
llas y no se atreve a abrirlas.
El cartel muestra una belleza enfermiza y dolorida,
bien de la estética donde el ochocientos se licuó. Todo
Maeterlinck, todo Rusiñol, estaban en él, con su romanti-
cismo propuesto y pertinaz, con su síndrome de angustia si-
lente.
Y con el cartel se ha conservado (aunque por allí pasó
la garra de los salteadores de hogar, de los segadores de
vidas) el otro interior,’romántico como el anunciado. Y so-
breviven un hombre que tiene cuajado para siempre en las
pupilas y en los labios el espanto del cautiverio madrile-
ño, y una mujer, que era joven cuándo nuevo el drama.
Así estaba marchito, tiernamente marchito, algo del
arte confinado a la tortura sentimental, a la embriaguez
estéril y nefasta del autoanálisis indolente.
Fuera de la casa, el otro cartel de hoy; tan de hoy,
que nos late aún en los pulsos, en las sienes y en ese her-




Es el centinela de Cabanas, estatua que no se sabe
bien si es hierro o piedra, pero que sí se sabe es humana,
viva y en éxtasis de esperanza inminente.
También él vive el conticinio azul espolvoreado de as-
tros remotos. También él tiene su noticia para los que aún
aguardan detrás de las puertas y los ventanales, iluminados
o ciegos.
Recio y sensitivo —como es el Movimiento y cuanto de
él deriva-, este soldado de Cabanas repite el alalá opti-
mista del precursor: «Ya presentimos el amanecer en la ale-
gría de nuestras entrañas.»
Masa estatuaria, surgida de un bloque de infinitas vi-
das para conseguir y perseverar un renacimiento. No como
las temblonas, musitantes y encorvadas figuras que precedí-
an al infortunio sin remedio en el otro cartel.
Allí, el aire deprimente, enrarecido de decadencia; a—
qui, la claridad dilatada del campo libre bajo la comba de
joyas aun no empezadas a empalidecer por los rosicleres or—
tales.
Y todo ello, la estética decadente de dentro, la esté-
tica renaciente de afuera, en las dos caras de un mismo mu-
ro que la guerra acribilló, agrietó y, sin embargo, dejó en
pie.
No de otra suerte de contraste para la afirmación nueva,
con arrogancia y fulgor de pasión recién estrenada y de
cruz áurea, de cuño quemante aún por la presión del acero,
pienso que ha de ser, que debe ser el arte que se estuvo
creando a compás de himnos y disparos, y no otra forma ha
de sentírsele cumplir en nosotros su misión decisiva.
Arte de fuera a adentro, y no de adentro a afuera —no
pienso, al decirlo, en horizontes con postes de aduana-.
Arte que no se consume a sí mismo en la elucubración pesi-
mista, doliente y gustosa de la penumbra, el desmayo y la
resignación.
Arte, por el contrario, que sienta en las entrañas la
alegría concepcional, el júbilo caliente de encenderse el
alma para que las miradas fraternas la vean lucir y se sa-
turen de su lección urente.
Plástica a tono con el ejemplo levantado que es hoy
España.
Y no ya las teorías vesperales del tránsito bisecular,
incluso las mismas normas anormales de en seguida, antes y
después en seguida de la otra gran guerra de los demás,
nos parecen cosa envejecida y artificiosa a nuestros ojos,
que ya están frente a la mañana presentida por el centine-
la del conticinio estrellado.
Porque, ¿no exigirá el fervor entusiasta de los escul-
tores este ímpetu fuerte, musculoso y activo de la Juventud
que ha hecho la guerra y va a sostener la paz?
¿No imponen el eterno concepto de grandes composicio-
nes murales, de himnarias estrofas pictóricas los episodios
de qesta y las sacudidas provinciales del territorio?
Y en el afán de sagitarios que nos conmueve, ¿no es
lógico y preciso exigir se cumpla en nuestro arte, en nues-
tra literatura, la compenetración de cirugía estético—so-
cial que la espada marcó felizmente?
No quisiéramos -ahora que nuestras miradas otra vez
van a tener el espectáculo del Arte, arrebatado o reducido
durante el tiempo en que se precisó su postergación— vol—
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viera el jardín de los sauces soñolientos donde un anciano
se lamenta de sólo anunciar la muerte, sino la tierra li-
bre, crujidora de sazón, abonada con sangre generosa, don-
de un Mozo se estremece a la idea de la vida nueva, como el





El Estado alemán ha decidido la venta en pública subasta
de los lienzos de la pintura cubista que figuraba en sus
museos. La noticia se presta a muy amplias consideraciones,
inagotables consideraciones, porque el juicio puede guiarse
y desviarse por muchos caminos.
Fundamentalmente la pintura cubista significa -y éste es
su mérito principal- la destrucción y negación de la misma
pintura. Es el fin por ser el principio, ya que una cosa es
la otra, según reza una orla decorativa. Pero hay que en-
tender en qué tiempo empieza la pintura que debía dar en el
inexorable suicidio del cubismo, porque éste no hubiera si-
do posible en el Renacimiento, cuando la pintura era forma
y no carácter, por la misma razón que el rayo no es posible
cuando las estrellas están ordenadas en el cielo justas y
precisas en sus puestos por las divinas leyes de la geome-
tría celeste.
Es una sociedad democrática la pintura cubista a nosotros
nos parece muy bien, porque, en definitiva, es su última
consecuencia y también su mejor forma, por aquello de que
los principios nacen de los fines. En cambio, en una
sociedad jerárquica, por razones diametralmente opuestas,
la pintura cubista es el máximo de los horrores que puedan
contemplarse. En suma; una sociedad democrática no es otra
cosa que la voluntad de despintar la historia, y una socie-
dad totalitaria, la voluntad de pintarla.
El entregar a la pintura como tema borreguitos y pescado-
res, gitanos y pastores, no podía terminar en otra cosa que
el cubismo, porque ya esta implícito en el impresionismo,
que llevaba en si el temblor de la gusanera que debía
descomponer el lienzo hasta anularle.
Cuando se pintaban las órdenes formales el pintor pintaba
en su taller libre de esas locuras de correr con su ca-
ballete en busca del paisaje o del tipo pintoresco, que a
lo sumo puede ofrecer la bondad de un virtuosismo inútil.
Pintar con las manos es despintar, porque este arte perte-
nece a la mente.
A la política democrática, por su mismo movimiento y
confusión corresponde una pintura manual o visual. Le co-
rresponde los temas menores de imitación de la Naturaleza
y de recreo en los bienes materiales: el río como caudal de
agua y la manzana como fruto comestible; todo lo contrario
del río como acento de una perspectiva o la manzana como
forma.
Cuando la Historia se pierde en historias los hombres y
sucesos de la vida nacional quedan al margen de la pintura.
Mejor es pintar al propietario de una fábrica que a un efí-
mero diputado y mejor es perpetuar la venta del pescado que
el viaje de un ministro con paraguas.
Cuando se recobran las historias en Historia los hombres y
los sucesos de la vida nacional entran en el orden mismo de
la pintura. Sobre el propietario está el conductor del
pueblo y sobre la venta de pescado el acto solemne que debe
ser documento del futuro.
Las posibilidades de divagar son infinitas; pero el recreo
no nos tienta. Para un punto de vista .meramente estético
nos falta gusto y serenidad. Tras de una guerra las cosas
se ven más claras, no por limitación, sino por saber
distinguir mejor entre el cuerpo y el esqueleto.
En definitiva, sólo nos interesaba decir que nos espanta
la idea de que existiese pintores cubistas para eternizar
la memoria de nuestros héroes y nuestros sucesos, desde el
humilde falangista caído al victorioso general, desde la
jura del primer Consejo en el Monasterio de las Huelgas a
la entrega por el Caudillo victorioso de su espada en el
acto de la iglesia de Santa Bárbara...
En cambio nos hubieran parecido muy bien los pintores
cubistas para recoger la votación del Estatuto catalán en
el Congreso y la huida de Dencás y entrega de Companys
cuando la revolución del año 34.
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El estilo en la propaganda. Al grano
por A. GOMEZ CAMARERO
(El Alcazar, 28 de junio de 1939)
Nuestro régimen, como los otros regímenes paraiguales,
no es retórico. Es realista. Es ejecutivo. Y,como tal, nin-
guno de sus órganos o de sus instrumentos auxiliares, si
han de adecuarse convenientemente a su misión, pueden per-
der el tiempo en inútiles lirismos. Menos que ninguno, la
propaganda en sus diversas modalidades.Precisamente la pro-
paganda es la que tiene que disponer el ambiente público
para la consecución de los designios prácticos del Estado.
Hay que desintoxicar a una parte de la opinión española
de ideas, prejuicios y odiosidades. Pero hay que desintoxi-
caría también del opio verbalista, a que la aficionaron mu-
chos años democráticos de debates parlamentarios, discursos
de mitin y artículos de periódico. Nosotros no podemos in-
currir en el sistema liberal de servir al pueblo español
platos exquisitos de retórica, en lugar de platos sustan-
ciosos de realidades.
Tenemos que refrenar nuestro latinismo atávico, que nos
incita a trocar éxitos de dicción por fracasos de eficacia.
Nosotros no tratamos de cazar alondras, sino de revalorizar
españoles. Tenemos que huir de pugilatos profesionales que
nos distraigan de la objetividad común de bien patrio. No-
sotros no podemos ser arribistas más que de España.
No andemos con metáforas ni con refinamientos litera-
rios ni con deslumbramientos de erudición. Lo que nos apre—
mia en esta hora española no es hacer literatura, sino re-
hacer el país en sus bases vitales. Las ruinas,más que poe-
tas, están pidiendo reconstructores. No nos entretengamos
con exceso en evocaciones o ensayos históricos. Esperan im-
pacientes nuestra obra restauradora la Historia del hoy, y
nuestro esfuerzo creador, la Historia del mañana.No hagamos
deliberadamente abstrusos los más diáfanos pensamientos, ni
cabalísticos los medios de expresión más castizamente cas-
tellanos, por el prurito de afectar un empaque doctoral o
un modernismo de estilo que lustren nuestras individualida-
des. Muchas gentes necesitan un tratamiento de claridad y
de sinceridad en su delicada convalecencia del morbo de fa-
lacias democráticas y de embusterías marxistas que sufrie-
ron largamente. Todos los españoles quedaron desembaucados
de espejuelos líricos y de hueros verbalismosante la verdad
escueta de los primeros cañonazos que preludiaron la gue-
rra. Y esos métodos de captación, aunque volvieran a usarse
con las mayores sugestiones de modernidad en la forma, ole-
rían ya muy a rancio, con esa ranciedad repulsiva de todo
lo anterior al 18 de Julio del 36.
Sobriedad. Claridad. Sinceridad. Realismo. Eficacia. He
aquí la tónica que corresponde a la propaganda en nuestro
régimen. Nada de estraviarnos por las nubes. Nada de des—
concertrarnos de la realidad presente al repartir nuestras
miradas entre el pretérito enorgullecedor y el porvenir i-
lusionante. Nada de desentendernos de los concretos objeti-
vos inmediatos por recrearnos en la imaginación de los i—
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deales objetivos futuros. Es la tónica de la política de
Mussolini en Italia, de Hitler en Alemania; ;ah!,y de Fran-
co en España, reflejada perfectamente en sus discursos, en
sus declaraciones, en sus escritos, en sus directrices es-
tables, en sus actos de gobierno. Saben que los grandes i-
deales no se alcanzan por un milagro del deseo o por un
prodigio de la hipérbole incansable, sino por el ahinco de
las realizaciones metódicas y progresivas de cada día. Y
por eso no se detienen a teorizar, sino lo indispensable
para señalar la línea doctrinal que va siguiendo su obra.
Siempre, desde luego, con una diafanidad de concepto y una
sencillez de palabra que son prenda de eficiencia en la ac-
ción. Nuestro Caudillo, en los partes oficiales de las me-
jores victorias, y no se diga en el del triunfo final, ex—
tremó la sobriedad de su expresión. Igual en sus discursos
de la postguerra, al enfrentarse con los arduos problemas
de la paz. José Antonio, rompiendo con la garrulería al
uso, dió ya ejemplo magnífico del tono que correspondía al
verbo de los nuevos impetus españoles. Y nuestra más alta
jerarquía de Prensa y Propaganda, el señor Serrano Súñer,
nos ofrece un constante modelo con su estilo escueto y cla-
ro, expresivo y rotundo, sin tópicos ni convencionalismos,
positivo y eficaz. En nuestro régimen hemos de perseguir,
sobre todo, la utilidad en la propaganda, realizándola con
auténtico espíritu de servicio nacional y con métodos bien
ajustados a las circunstancias especialísimas del país con-
valeciente de la guerra.
Hay que ir al grano, prescindiendo de la paja más o me-
nos decorativa. Y el grano es, entre tantas otras necesida-
des nacionales del momento, sobremanera vivas e imperiosas,
la colaboración activa y enérgica a las consignas relacio-
nadas con la política de renovación profunda de la vida es-
pañola, con la política de máximo esfuerzo común en el tra-
bajo y en la producción,con la política de justicia social,
con la de sanidad, con la de cooperación ciudadana, restau-
ración moral y material de España.
No nos hagamos ilusiones. No esperemos lograr nuestro
ideal de una España grande sin antes conseguir la mayor su-
ma de españoles renovados, aptos, animosos para tal empeño.
Sin buena materia prima -el español— no habría modo de ma-
nufacturar la España a que aspiramos. Laboremos tensamente
por corregir vicios, por domar querencias, por sanear a
fondo el ambiente nacional. Procuremos que el espíritu de
verdad y hermandad, de esfuerzo y entusiasmo, de desinterés
y sacrificio de las trincheras persista y se generalice en
el país. No confiemos en llegar a tener un hogar nacional
suntuoso y confortable sin limpiarlo bien de roedores, te-
larañas y polillas, antes de decorarlo y amueblaría con
lujo. Apliquémonos a esta tarea fundamental en la parte que
incumbe a los órganos e instrumentos de propaganda. Vayamos
al grano en esto y en todo. Pero con decisión, con rotundi—
dez, con tenecidad. Apuntando bien y disparando sin miedo.
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ARTE Y ARTISTAS. Pintura contemporánea
Por GIL FILLOL
(Domingo, n2 131, 20—VIII—1939, p. 9)
Frases artificiosas que la historia del arte ha hecho
célebres, no siempre recogidas con exactitud ni interpreta-
das con justeza, como la de Manet. “El principal personaje
de un cuadro es la luz”, o la de Cézanne: “Me basta con es-
tar satisfecho de esta pechera de camisa”, o la de Gaudin a
sus discípulos: “No rectifiqueis un brazo por que os parez-
ca demasiado largo” ... todas de más sentido literario que
artístico, como cumplía al momento de indecisión derivado
del confusionismo romántico, han creado al Arte universal
una serie de preocupaciones ajenas e ineficaces ... ¿Qué
tendrá que ver el gran Arte con la expresión de la luz, o
la calidad de las cosas, o la perfección del dibujo?...
¿Qué tendrá que ver, digo, la frase hecha, rodada y agran-
dada como la bola de nieve, con el puro sentimiento artís-
tico, un complejo de sensibilidad imposible de controlar
con fórmulas y recetas caseras?
Como aportaciones felices para que los pintores no ol-
viden el valor dinámico de la luz y la fuerza realista de
la calidad y el horror a la rutina pedagógica, las citadas
frases entrañan un laudable propósito. Como orientación y
programa y tesis y concepto de arte nuevo, son una hipocre—
sia. El arte de la pintura —a la pintura me refiero ahora—
no puede definirse con metáforas. Color, calidad y dibujo
-sintesis de esas frases- son partes de la pintura, pero no
la pintura misma, porque el fragmento no es la totalidad.
Sin embargo, la pintura contemporánea resiéntese de es-
te defecto. Se ha empequeñecido al considerarla fragmenta-
riamente como simple expresión plástica de ideas minúscu-
las. Para Manet, la luz , nada más que la luz; para Cézan—
ne, la calidad de una pechera almidonada; para Gauguin, la
desproporcinalidad de un miembro.
Al servicio de ideales modestos, el Arte se achica y
rebaja y, según aquellos descienden, llega incluso al envi-
lecimiento. Para elevarlo, habrá de volver al Arte como
función nacional, poniéndolo, si no a las órdenes del Es-
tado , que eso constriñe y tapona la inspiración, sí en el
itinerario y el rumbo y el afán de la Historia. Es decir,
devolverle su misión histórica, social, educadora y conduc-
tora.
El sentimiento artístico no puede ser impermeable a las
ambiciones y anhelos de un país. No lo fué nunca en los mo-
mentos de grandeza nacional.
Si es cierto que la evolución, como afirmaba el gran
historiador Reinach, ha destruido las fronteras de las es-
cuelas y el cerco de las regiones artísticas y el muro de
los talleres nacionales para crear principios como base de
grandes organizaciones de arte universal, no es menos cier—
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to que subsiste la tradición histórica y la Etnografía, y
la idiosincrasia separando climas y latitudes espirituales.
Me horroriza pensar en un arte “oficial” como apuntaba
hace pocos días en su carta de renuncia a la vicepresiden-
cia de la Asociación de Pintores y Escultores el ilustre
José Aguiar. Pero hay que esperarlo todo de un arte nacio-
nal. Fundidos Estado y Nación, no hay inconveniente, tam-
poco, en fundir los calificativos. Un arte “Oficial” publi-
tario, de propaganda, de proselitismo, al dictado más que
al servicio, de una política disolvente, como el ruso de
actualidad, deja de ser arte para convertirse en arma de
estrategia. Un arte “oficial” encauzado en las ambiciones
patrióticas, conducido por las rutas del país, siguiendo el
ritmo del Estado, inspirándose en las grandezas presentes,
no es solo arte, sino gran arte puro.
Aquí encaja, como la clave en las cuñas del arco, el
verdadero sentido de los cuadros de Historia. No se alarme
nadie porque hablemos de “cuadros de Historia”. Nadie pien-
se, tampoco, que vamos a proponer la resurrección de los
escenarios, maniquíes y accesorios decorativos con que los
pintores de 1850 sustituían la naturaleza viva. El cuadro
de Historia como pieza gráfica documental murió con el pro-
greso del daguerrotipo, como el retrato hubiera muerto si
aspirara a fijar con rigor imágenes físicas en lugar de
condensar el carácter y la psicología personales. Los me-
dios inteligentes del arte nada tienen que ver con los me-
dios mecánicos de reproducción y conversación (sic). En un
Archivo histórico, la Fotografía, la Cinematografía y la
Fonografía serán los documentos informativos del porvenir.
En un Museo nacional, el papel de los cuadros de Historia
será otro más elevado y grave... Aquella pintura fría, eru-
dita y meticulosa del siglo XIX, en todos los países perdi-
da su razón de existencia, no volverá, aunque resucitaran
con los mismos bríos Meissonier, Mezel y Rosales...
En cambio, habrá o deberá haber, cuadros de Historia,
cuadros de exaltación patriótica, cuadros de pintura ambi-
ciosa y triunfal según corresponde a una era victoriosas
(sic) y esperanzada. No pedimos, ni mucho menos, un arte
adulador, ni un arte tendencioso, ni siquiera un arte polí-
tico útil, tal vez, para la propaganda hostil para la cul-
tura. Pero sí un arte propio del día que, cual todo el gran
Arte, refleje la verdad, el designio y el espíritu españo-
les. Un arte, en fin, como fué el Arte en todos los Renaci-
mientos.
Praxiteles y Scopas hubieran sido algo menos de lo que
fueron en la historia del helenismo, sin la guerra del Pe-
loponeso, sin Sócrates y sin patón, sin unos hechos de ar-
mas y una fiosofía que inclinaban e espíritu a la reflexi-
ón, a la profundidad y a la sutileza. Fidias no hubiera de-
sarrollado su genial dictadura artística en otro ambiente
distinto a la Atenas política de Pendes... Por algo se ha
dicho que Leonardo de Vinci sintetizó la gloria del Renaci-
miento italiano con toda su variedad intelectual, sus en-
sueños y sus quimeras. Genio1 así, solo podía producirse en
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una Italia renacentista, plena de curiosidad y esperanza,
cuna de una Rafael o de un Miguel Angel.
Asimismo, de la Holanda del siglo XVII no podía surgir
un arte suntuoso y soberbio como el italiano erguido de ca-
tedrales, cúpulas y palacios. Holanda, rica, trabajadora y
protestante, exigía una pintura natural, austera y domésti-
ca, con temas gremiales, paisajes apacibles y retratos de
síndicos y médicos, figuras que reemplazaban a las blandas
imágenes del cristianismo y a los principios fastuosos del
imperio.
Watteau fué igualmente un reflejo exacto de la alegría
y frivolidad de la Francia de Luis XV. David recogió, en
cambio, el malestar y la inquietud de una Francia sin hora
en la Historia, por lo que tuvo que volver la mirada al
glorioso pasado de otros pueblos. Y cuando se agotó la
efemérides, se agotó también el neoclascismo, a pesar de
los esfuerzos de Ingres, para dar paso al romántico Dela—
croix...
En “Historia de las Ideas Estéticas en España” recuerda
el insigne pensador Menéndez Pelayo como los comienzos del
siglo XIX se caracterizan por una confusión de aspiraciones
inconcretas, tiernas melancolías, solitarios dolores, idea-
lismos vagos, sin exponente justo en el Arte. Fué esa llu-
via dispersa la que el alemán Overbeck canalizó en Roma y
esparció, después por todas partes. En Francia con Delacro—
ix, Delaroche, Cabanel, Frandin, Bouguereau ... Y en España
con Federico Madrazo y Carlos Luis Ribera, Villamil, Esqui—
vel, Gutierrez de la Vega, Bécquer...
Las grandes conmociones del Arte han sido siempre ex—
pontaneidad y sorpresa; peno nada ha surgido, sin ambiente
nacional... ¿Puede esperarse que el arte español después de
1936 siga siendo el cuadrito y la esculturita?.. .Para aque-
lla España anterior, sin ambiciones, sin hechura estatal,
sin nervio, desviada de la Historia, aletargada y muelle,
bien estaban los fragmentos de pintura y los trocitos de
escultura. Todo era tímido y modesto, y el arte como las
demás actividades patrias, había de ser también indigente y
humilde...
Un Alcalá Zamora o un Azaña podían inagurar una Exposi-
ción de Pintura con las “pecheras de camisas” de Cézanne,
los “brazos largos” de Gaudin o la “luz” de Manet... Pero
la Pintura de hoy1 para ponerse a tono con la ambición de
la España de ahora habrá de “ambicionar” las dulces “Con-
cepciones” de Murillo, los frailes blancos de Zurbarán,
“las Meninas”, rodeadas de aire, de Velázquez y las “Majas”
señoriales de Goya.
Cuadros de verdadera Historia que reflejen el ámbito
nacional, ennoblezcan la rutra, iluminen el camino y ensan—
chen el espiritu como las armas de conquista ensanchan el
Imperio... Que si la cruz de Cisneros guió el paso de los
ejércitos triunfantes y las escuelas del Gran Capitán Silva
Velázquez y el buril de Don Francisco Goya abrieron igual-
mente rumbos al pensamiento de la España de entonces.
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Los cuadros de historia para continuar la Historia, pa-
ra que el Museo del Prado —alto ejemplo de recuperación y
restauración- tenga continuidad en la historia de nuestra
pintura.
Y eso puede hacerlo el Estado. Pueden hacerlo, sobre
todo, los artistas y los críticos y el pueblo.
Y puede hacerlo El.
CARTA A LOS ARTISTAS ESPAÑOLES SOBRE UN ESTILO
Por JOSE ACUlAR
(Vértice, n~ XXXVI, septiembre de 1940, p. 32 y 62)
Comprendo que sea a nosotros, artistas, a quienes al-
cance más, en esta hora, la ambición de un estilo. Entendá—
monos: un estilo no se crea, nace; pero no puede haber una
angustia colectiva tan honda, tan amplia, tan total, sin
que lo presienta. Así fué siempre y jamás surgió un gran
arte sin que calara nuestra vida una agonía auténtica, esto
es, un trance de superación. Ahora bien: un estilo es, ante
todo, una jerarquía de valores espirituales. Súbitamente y
por modo trágico nuestra vida cambia. Anteponemos en ella
valores morales en desuso, olvidados, le damos prioridad y
nos asimos a ellos de pronto como a la única tabla de sal-
vación. Una mutación así, de alcances tan profundos en que
las calidades de un pueblo están tensas hasta sus límite,
significa eso ante todo: el retorno de su espíritu a una
jerarquía de valores eternos que fueron, son y serán el ín-
dice de su estilo.
Nuestros valores espirituales son valores de pasión. No
fuimos por ello barrocos, y somos. en cambio, realistas, lo
que no es igual ¡Que duda cabe que suplantamos ese realismo
con un casticismo falso~ Quizá no lo comprendemos en su
grandeza —quiero hablar de fines y principios de siglo—,
por cuanto lo limitamos a una cierta capacidad para lo ob-
jetivo sin comprender, por ejemplo, que en lo velazqueño
había algo más que el cacharro “que estaba hablando”. Nos
angostábamos en un arte que no era propiamente clásico de
concepto, pero que además abandonaba las grandes ambicio-
nes. Era un arte para andar por casa, de mocita, abanico y
cacharro talaverano. Se perdieron las grandes inquietudes
espirituales y con ellas el mito. Nos lo enterró el cuadro
de historia. Porque nuestro gran realismo plasmaba coros
celestiales al tiempo que hacía pesar, en un mismo aire y
luz, las densas casullas del Entierro. Mundo y trasmundo
vivieron en nuestro arte y literatura porque ambos se com-
pletaban en la síntesis de lo español. (Quizá es sólo Rosa-
les el único espíritu que se debate en la agonía de su épo-
ca, el único que tuvo pasión española y voluntad angélica.)
Cuando nuestra juventud quiso ser rebelde, es decir,
creadora (y la rebeldía auténtica parece iconoclasta sólo
porque crea), se acogió alegremente a módulos extraños por
el hecho de que tenían una cotización pseudo actual. Aquí
sólo tuvimos versiones modestas del manifiesto de Apolli—
naire y de Marinetti. La posición de Ortega —Deshumaniza-ET 1 w 3
ción del Arte—, ya superada por él mismo, hizo poco daño.
Nuestros artistas leían poco. Ahora bien, como la rebeldía
en Arte no es nunca colectiva (ya que la rebeldía como es-
cuela es, ante todo, acatamiento a una personalidad), dimos
a ella —ironía de lo español— sus dos cabezas visibles:
Juan Gris y Picasso. La posición picassiana, funambulesca,
personalisima, era una enseñanza, pero no puede ser un ca—
mino. Lo picassiano es, precisamente, deleite de la pirue-
ta, el hacer piernas milagrosas sin emprender una ruta, sin
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más fin que la pirueta por su gracia misma. Vemos ya bien
claro, en cambio, que “esto” no es todo el Arte. Hacía fal-
ta la presencia de una gran angustia para que comprendié-
ramos que el Arte es, ante todo, una actitud patética del
espíritu frente al Universo: quizá un partido en la lucha
por los valores eternos. No podemos desentendernos de esa
actitud inicial. Siempre fué así: La pittura fic~liola de
Dio, como en la frase de Leonardo. Por eso nuestra hora es
ésta: la de ganar a un mundo sensual terreno para la Gra-
cia, es decir, para lo perenne. Voluntad de la Gracia,
“amor intelectual de Dios”. No cabe perder dignidad ni es-
coger ambiciones. Se tiene o no la conciencia y el orgullo
de un grave destino. Conquista, sí, conquista, cartografía
del milagro. Porque antes (en un ayer que se nos mete en lo
actual) cualquiera, de la noche a la mañana, podía ser un
artista con pretensiones) . Faltaba lo fundamental de una
devoción: el respeto a una jerarquía artesana y nobilísima.
Como que la anarquía era, precisamente, don preciado a lo
rebelde. Confundían la “fuga” del espíritu con el prejuicio
de excluir esto o aquello, como si un arte fuese obra de
exclusión o de acarreo. Ya lo sabían bien —y lo aprovecha-
ban— los judios marchantes, forjadores de ese gran fraude
de l’art vivant
.
¿Arte social? Si; esto quería decir arte político, pe-
dagogía con una gráfica adulona. Frente a ello un arte es
social simplemente porque nutre lo colectivo, es decir, lo
nacional, de su emoción más pura, de su mística. El goce
estético minoritario no excluye, cuando nace un gran arte,
la llamada al instinto -humano y eterno- de lo popular,
justamente en su fase más noble.
La degradación del oficio a categoría manual, sin pa-
rentesco con su tradición de noviciado, ha sido un fracaso
para nuestra cultura. ¿Cómo podía volverse a ella cuando el
maestro, con su sentido misional, no existía? El artista,
por consecuencia, se gastaba y envejecía joven porque su
concepción estética era manual, casi de parentesco deporti-
vo. El estilo no se ganaba purificándose, a la manera anti-
gua.
Este retorno al rango noble de nuestro arte implica dos
cosas: Primero, la vuelta al verdadero concepto de la pin-
tura, es decir, a lo monumental. Segundo, el rescatar lo
oficial para que sirva, como en las grandes épocas, a tal
empresa. Niego que dejemos de tener un atradición monumen-
tal (aunque quizá no mural) allí donde se acometieron —re—
pitámoslo— con igual pasión lo humano y lo angélico, pero
el problema, para nosotros, se plantea además en una hora
providencial: aquella en que amamos un orden nuevo y un
splendor ordinis —como en la expresión tomista— para la Be-
lleza. Ligar a este fervor nuestra pasión ¿no es, al fin,
un gran destino nacional? Como españoles amamos un sentido
profundo de la personalidad. Nuestra libertad, la auténti-
ca, no es más que su desarrollo. Nuestra disciplina -tambi-
én artísticamente— vendrá por el camino de nuestra libertad
y ambas serán una misma cosa.
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Importa exaltar, pues, esa mística nacional. La reve—
rencia del cuadro de historia fué hueca, de parentesco ro-
mántico. Guardarropía al fin. Hacía falta que las grandes
pasiones se llenaran de contenido humano, de fatalidad tre-
menda: que salieran con el alma forjada, como aquí en Cas-
tilla, en calidades inéditas. Por eso lo popular debe ser
lo nacional y lo nacional mito, es decir, pura potencia
mística para que el rito sea, entonces, la versión popular
de una disciplina.
Reconozcamos que nuestros artistas españoles han sufri-
do el clima más desfavorable de país y época alguna. No sa-
bemos qué hubiera sido del Renacimiento -hora también de
luchas trágicas— con un mundo así, donde al menos no se le
ocurría a las masas destruir la riqueza artística de la pa-
tria. (No tenían cultura proletaria; pero la tenían artesa-
na de limpio amor y respeto por “su” obra.) El Arte español
estaba desplazado de lo nacional como una tara social más a
que acudir. Así el Estado lo atendía por concepto de bene—
ficiencia. Y no creo que fuera necesario para una más alta
labor mayor cantidad de dinero de la empleada. No existía
concepto de una política de Bellas Artes. Desde la Monar-
quía hasta la Institución Libre, pasando por los intelec-
tuales, la vida española era ajena a la idea de un Arte Na-
cional. Una muestra: la Ciudad Universitaria, donde se ex-
cluía el arte español como verguenza nacional. La Casa de
Velázquez tuvo que ser francesa para dar al paraje una ar-
quitectura madrileña. No les cabía en la cabeza que una
época está definida por el estilo de su Arte y que ello de-
lata, siempre, su capacidad de futuro, su huella histórica.
Un estilo no se crea, nace, si la hora nueva no nos es-
tá encomendada en toda su grandeza; pero hay que preparar
el alma para recibirla en este mundo de realidades descar-
nadas y exactas en el que Dios parece tan cerca de nuestra
España que casi nos rozan las alas de los ángeles.
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LA HORA DE ESPAf~A
(Arriba Espa~a, 6—IX—1939, p.I)
~:La última Orden, justa y serer~a, de nuestro Caudillo
define la posición espa~ola en frente del sangriento pro—
bí ema guerrero de Europa. Neutral i dad. Nuestra interior oc—
tencja~ forjada en tre~. anos de bárbara lucha contra los
EnCml gos de nuestra grandeza h~ stóri ~.. de nuestra líber-
tad fecundaq ha de dar ahora sus hermosos frutos. La inde-
pendencia estricta~ rígida en el cumplimiento de las Leyes
y Derechos Internacionales, puede ser el má:z~i mo y mejor
argumento de lealtad a Espa~a. Y, más abajo, en 1~ e~fera
de los sentimientos y de los a+ecto~., ascenderá hasta e~
Caudillo, un ferviente homenaje de los hogares y de las ma-
dres espa~olas, que supieron entregarlo todo a las aras de
la Patria, cuando peligraban sus principios esenciales.
La angustia europea podía contagiarnos. Al fin presencia-
mos, con sobresalto, un obscuro problema humano, vital y
social que arrastra los latidos apasionado~ del alma, por
encima de la razón. Y la pasión es, de sí, mala consejera,
sí turba la amorosa claridad del espíritu. Acabamos de
vencer. Pero aun hay hay sangre rescoldo en las piedras
de nuestra ruina~ en el barro de los campos, en la interior
amar~ura de los tul 1 idos y de los huérfanos. Pues estas
imperecederas reliquias, consagradas por la presencia de
los muertos. son llama de un espíritu trágico y sagr ado,
que es el espíritu de Espa~a~ este: rehacer, áspera e~<ac—
tamente. a través de las jornadas de la paz, el Destino ‘¡
orandeza de nuestra Historia. Con más escrutadora y fina
conciencia debemos mirar el interior de Espa~a. ahora:
con más ardiente vípilancia~ con más e>~i~ente patriotismo.
Cuanto más fuerte e indestructible sea la unidad interna a
las órdenes del Caudillo así brillará nuestra potencia y
valor en el agitado panorama internacional.
Acaso el más ponderado fruto de nuestra Cruzada se es-
conde aun, hasta la floración plena, en ese postulado del
cual arranca la Falange su ambiciosa tarea del Imperio.
Nuestra irrenunciable misión en la universa historia del
mundo, como luz y puía de los esoiritus. No olvídemo~ ~
orgullo legítimo, entre el fragor de los primeros canonazos
de la guerra. Como en el a~o Catorce, otra vez Europa
agon í z a.
Oue no se mezcle el nombre de Dios y los derechos del
espíritu a una cultura y saber, más altos y acendrados,
enLre las fronteras bárbaras y ~.angrientas que ha levantado
el odio. Nosotros, s~ que guerreamos la guerra de Dios, pa-
ra salvar “cueste lo que cueste —según cl amaba José Anto-
nio— los valores eternos del alma, entre el silencio de los
que ahora hablan, las indiferencias de los que se agitan
jahora, la hostilidad refinada de los que pretenden rematar
en cruz, unas banderas que abominaron de la Ley, de i~
Hermandad y de la Justicia de Cristo. Nadie podrá arreba-
tarnos este lugar cimero en la salvación de la cultura
cristiana del mundo. La Roma papal sigue, desde los días de
Pedro, su ascensión gloriosa hacia la conquista de todas
las almas para el grande, divino imperio de la Verdad y
del Amor. Todo lo humano resbala tristemente sobre su Don—
ma, sin dejarle mancha, sombra o arruga. LurOpa agonaza,
desde dos siglos, teniendo, dentro de su carne el corazón
del Vaticano, porque se empe~ó en levantarl e barreras de
silencio o de rebeldía a la Ciudad eterna. Cierto que el
-fascismo, liquidada aquella catástrofe del Catorce, ha sido
la única expresión espiritualista que, ordenada la economía
de un pueblo clamaba por los ideales de Patria, imponía el
sacrificio y la austeridad a la vida del individuo, resta-
bleciendo los principios eternos de la Jerarquía y de la
Fe.
Las nobles di~ciplinas del e~píritu —Religión, Filoso-
fía, Matemática. Arte, Belleza— no podían encontrar en Eu--
ropa, el santuario silencioso y ser eno para resplandecer en
toda ~L1 fecunda luz. Y esta es la hora de Espa½. Resurgí -
da, son robusto brío, con ímpetu y violencia a su ser au—
tént i co. puede mirar, por encima, las llamas que abrasen
toda una civilización occidental materialista, naciona-
lista y diabólica: segura en su puesto, se~ora de su rango
heroico, para poner, otra vez, en marcha un continente al
servicio de Dios y del César. Tenemos una doctrina completa
homogénea, pura, la de la Falange. Que ella cale, hondo, en
el alma de todos los espa~oles. en el alma del Estado, en
todos los orqanismos de la Patria. Fuera de nuestras fron-
teras. el sangriento conflicto de las armas puede reducir -
se, o acaso, ensancharse. contagiando en la ruina a otro~
Estados. Nuestra palabra está dicha por el Caudillo-
e~tilo de Milicia. Neutralidad. Tenemos bastante con nues-
tra gran victoria. La revolución que debe seguir a las
brillantes batallas, no admite esperas, pau~as. estanca—
m~ ento. Una revolución, que se para, es ya una contrarrevo--
luci6n. Y nuestra tarea, alegre y sufrida, paciente y edi-
ficante, debe ser en esta hora, obra interior revoluciona-
ri a. Porque el futuro nos reserva aquel la mi si ón —Cat ól i ca.
Descubridora, Adelantadora— de regir los destino~ de ~‘~rop.~
y del Mundo.
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EL ORDEN DE LA ARQUITECTURA.
(Arriba, 3—X—1939, p. 1)
No hay régimen que merezca su nombre sin un entendimiento
de la arquitectura. Cuando en las monarquías ha dejado de
haber estilos unidos a los nombres de los reyes, su función
en la historia se ha relajado en decadencia, y al fin ha
caducado.
Todavía en España, de 1840 a 1860, existe un estilo
“isabelino”, que es el reflejo, en gran parte de estilos
extrangeros; pero que de la fachada a mobiliario conserva
un cierto empaque de dignidad y algún resto de gracia. El
Imperio de César había tenido su expresión suprema de ar-
quitectura en la obra herreriana, que, rompiendo con el
tradicionalismo localista y menor, fundía con rigor y tem—
píe castellanos y con universalidad intelectual las nórdi-
cas techumbres de Alemania y las órdenes de Vitrubio y Al-
berto. La amplitud imperial cantaba en el número de sus
compases, como en el pincel velazqueño se entonaba, casi
diplomáticamente, con Madrid y Sevilla, Venecia y los Pai-
ses Bajos. Todavía Carlos III de Borbón ilustra las ciuda-
des de España y Ultramar con fuertes y elegantes edificios,
que están bien bajo nuestros cielos y repite lecciones —co-
mo la cultura y gobierno de la época— Nápoles y Francia.
* * *
Hemos dicho en la Falange siempre que los tres grandes o-
ficios viriles son: l~, combatir; 2~, construir, y 3¾ mi-
sionar.
Lo primero es conquistar y dominar el área material y mo-
ral de la Patria con e heroísmo. Sólo entonces se puede
construir a casa adecuada a nuestra conciencia del espacio.
Del tiempo y de a eternidad, que son las dimensiones de la
historia. Y sólo cuando la casa se construye, su irradia-
ción y su misión se hacen posibles.
El ordenamiento nacional de a arquitectura, propuesta por
el camarada ministro de la Gobernación y presidente de a
Junta Política, Ramón Serrano Suñer, está ya en marcha, con
una disposición legal, de carácter totalitario. No debía ni
podía pertenecer a Bellas Artes, como en el tiempo liberal.
Eso equivalía a considerar a arquitectura como problema que
afecta a la gobernación en su sentido más estricto de po-
lítica, de mora y de costumbres.
* * *
A toda “arquitectura de la política” corresponde una “po-
lítica de la arquitectura”. La Falange no tendría una doc-
trina sin conceptos esenciales arquitectónicos -en polémica
con otros principios- no se dedujesen inmediatamente de
ella. No prejuzga una estilística especial, pero impone su
cuadro de postulados, como limite, más o menos amplios, a
las iniciativas futuras. Desde luego, se sabe que la ar-
quitectura de Gaudi o de Churriguera o de los Guas -para
decir autores harto diversos- no puede ser “la nuestra”.
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Desde luego, se sabe que ~‘nuestraarquitectura” es sobria,
y su mejor lección en e pasado, la de Juan de Herrera. Des-
de luego, se sabe que “la nuestra” no es una arquitectura
de fachadas, sino una arquitectura de plantas, y que en la
obra de piedra, al igual que en la obra de gobierno, nada
queremos en la representación que no esté en función. Y sa-
bemos, por la vía del conocimiento herreriano —mucho antes
que por Pablo Cezanne o por Le Corbusier— que es preciso
partir de una conciencia de los volúmenes primarios. En po-
lítica también hemos partido de una conciencia de los volú-
menes primarios. Y en política hemos querido que la divina
inspiración nos llegase, como a Noé acompañada de números
exactos que diesen la proporción divina.
Es el único modo de construir arcas de salvación en los
diluvios, Por eso queremos una “arquitectura de salvación”,
contra la “arquitectura de perdición” que ha revelado lar-
gamente, hasta las últimas verguenzas,la decadencia del es-
tilo, la vida y la Historia de Espana.
Ciertas calles, plazas y edificios “modernos” de Madrid,
Barcelona, Sevilla, Valencia y otras hermosas poblaciones
bastarían para abochornar a uno o dos regímenes.
* * *
Por tanto, tabla rasa. La peor libertad liberal del su-
fragio -peor aún que todos los juegos papeleros y electora-
les- es la de que cada uno construya disparatadamente a su
gusto -contra toda unidad de estilo y de destino- sobre las
aceras de las calles, imponiendo a los indefensos ciudada-
nos todas las fealdades repulsivas y todos los ridículos
lujuriosos que se pueden combinar con cemento, escayola,
herrajes, cerámicas y hasta esculturas en artístico descon-
cierto, según puede verse, para no ir más allá, en algunos
desventurados trozos de la Gran Vía de Madrid. Cuando el
capital de los constructores de casas realiza, a mansalva
de la libertad de construir, determinados esperpentos, el
anarquismo surge al galope, como una furia estética de ani-
quilar una civilización inhospitalaria, pretenciosa y estú-
pida. Es muy dificil que nadie sienta ansias por destruir
una civilización bella, unitaria y armoniosa, que expresa,
sobre todo a través de la arquitectura, su bondad, su poder
y su sabiduría.
En Europa el progreso de las ideas destructivas se ha
producido paralelamente al progreso de la fealdad, no cono-
cida desde siglos en tan alta escala como en nuestro tiem-
po. Las inaguraciones oficiales de la fealdad decorativa,
floral y, como antes se decía, “modernista”, fueron, sobre
todo, las “Exposiciones de Paris”, y en particular la de
1900, que embobó con sus flores de loto, sus algas marinas
y sus cabelleras ondulantes a todos los metecos del univer-
so, arrodillados ante la “Ville Lumiére”.
Esta fealdad europeizante, que era fruto de la corrupción
burguesa, francesa y radicalsocialista, llegó hasta la
República de Liberia. Para prevenir estas y otras parecidas
infecciones y cortar a la vez epidemias locales, que tampo-
co nos han faltado, se promulga el ordenamiento nacional de
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la arquitectura. Y, además, para suscitar un estilo digno
de las ideas dominantes.
No faltan para servirlo con entendimiento y energía ar-
quitectos jovenes y nuestros, que harán honor a la tarea.
LA PINTURA DE AYER, DE HOY Y DE MAÑANA
M. 5. CAMARGO
(El Alcazar, 16—XI—1939, p. 2)
Los caminos interiores desembocan siempre en el hori-
zonte artístico. La respiración espiritual es normal, cuan-
do encontramos en la búsqueda terrible la ventana cierta y
necesaria de nuestro aire. El hombre, desde el amuleto de
las primeras civilizaciones, fórmula artística, hasta el
lipchitsmo, no ha hecho sino andar en busca del acento que
determine definitivamente su última palabra.
Se ha hablado mucho de pintura de ayer y de hoy. La
distinción no existe: Solamente hay pintura —a igual que en
todo en campo artístico— que no conoce de tiempo, ni de es-
pacio, y que si varia no es por la forma exterior refleja-
da, sino por el espíritu que la informa, espejismo de orden
superior. La pintura encontrará siempre problemas que re-
solver; volumenes, composición, color y toda la psicología
del que quiere decir y no acierta hallar su pensamiento;
pero en sí, es hierática, y su ámbito es igual desde los
tiempos de los lobos policromos de Dordoña hasta las obras
de Roberto Delaunay. El artista anda, y según la posibili-
dad de los medios que su ingenio encuentra, construye, para
seguir andando y coincidir, a lo mejor, en la pisada ante-
rior.
En la pintura influye notoriamente un signo nacional, y
es el arte quien mejor recoge la grandeza de un pueblo. El
cénit político coincide, en la marcha histórica, con el a—
pogeo artístico, o en su defecto viene después, a veces
tarde, como consecuencia obligada y efecto de causa cierta.
Unicamente el pueblo que empieza no encuentra el arte que
afanoso busca, pero cuando su sentido universal se determi-
ne en sí, el arte saldrá del primitivo subsuelo.
Determinemos a España estas notas sobre pasados y futu-
ros y pensemos en el arte pictórico actual, de balbuceos
insospechados de grandeza; pero sin tener expresión comple-
ta y no estar todavía encerrados en la circunferencia de lo
que se encuentra ya aprehendido. De nuestro Movimiento sal-
drá un arte con características propias en la catalogación,
porque el matiz político influirá de manera manifiesta,
siendo enlace de unión entre nuestro pasado inigualable y
nuestro futuro imperial. No se creará, sino que se produci-
rá esporádicamente al parecer —pero con semilla conocida—,
y será de interés universal. La pintura española, a nuestro
juicio superior a todas en fondo y forma, seguirá marcando
un sentido pictórico mundial.
Hemos sido los españoles el pueblo que ha llamado mejor
a Dios, en la Pintura, que tiene sentido propio desde el
divino Morales, hasta el formidable grito entre todas las
voces pictóricas que es el Greco.
Nuestro curso imperial, interrumpido cuando faltó la
esencia hispana de catolicismo integral, y los regímenes
quebraron por corrientes contrarias al sentido misional es-
pañol, hallará en este resurgir glorioso la forma artística
perdida entre ribetes estranjerizantes, y los pintores es-
pañoles seguirán como siémpre señalando a la Pintura venta-
nas por donde mejor ver.
El Movimiento salvador no ha terminado solamente con
nefastos regímenes políticos, sino con el pequeño arte de
visión incierta y esfumada, que tendrá que dar lugar a otro
que irrumpirá con pinceles nuevos,mojados en óleos de nues-
tro ayer, para seguir formando nuestra trayectoria de abri-
dores de las grandes puertas del mundo, en el Arte y en la
Historia.
No se escandalicen aquellos que vean desgarrarse las
formas inmediatas de un momento histórico estúpido en el
arte, con las estridencias que los lienzos nuevos nos trai-
gan podemos adelantar que al Arte aportarán más las innova-
ciones que la pintura muerta y sin vida del siglo XIX. Ve-
lázquez, El Greco y Goya, fueron innovadores, y en trayec-
toria en el momento de hoy es tan interesante como la de
ayer. No es cuestión de fechas, sino de espíritu. Dejemos
que el artista nos enseñe el mañana y nos presente nuestro
hoy espléndido, en el concierto del mundo. Acertarán unos y
otros no; pero todos contribuirán para que nuestro sentido
nacional halle medios nuevos con que hablar.
Chirico, el pintor italiano, ha llevado a sus óleos el
mármol cesáreo de la construcción fascista, y Marinetti ha
contado en nueva lengua un anhelo imperial. En el arte, la
risa estorba. Hay que aplastar al truquista, al aficionado
a lo nuevo por que sí, pero nunca al que sintiendo, busca
el medio para contestar su pregunta íntima. Hagamos Arte,
que subsista siempre a pretéritos y futuros. Que sea perma-
nente, porque aunque no queramos, el Arte es superior a no-
sotros mismos.
La marcha universa hacia lo bello no se verá nunca in-
terrumpida ni por gesticulaciones ni por incomprensiones;
nuestra persecución a lo divino será mientras el hombre vi-
va, y entre los muchos caminos, uno de ellos es aquel que
encierra todo el anhelo espiritual del mundo de las formas.
Ayer, hoy, mañana y siempre.
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LO IBERICO Y LO HISPANO EN LO ESPAÑOL
Por Santiago Nadal.
(Destino, n2 124, 2—XII—1939, p. 2)
No lea quien crea encontrar, atraído por el título, un
ensayo literario. O un estudio histórico. No aspira a tan-
to, o aspira a más, este artículo que, de tener alguna,
tiene la pretensión de alcanzar fecundidad en el práctico
terreno de la política, puesto que el arte de gobernar a
los pueblos requiere algo más que un simple oportunismo. Y
mejor es si a fundamentado en un conocimiento lo más hondo
posible del modo de ser “final” del país cuyo gobierno se
trate.
El pueblo español es uno de los que presentan una es-
tructura psicológica más complicada o por lo menos más di-
fícilmente definible, por lo mismo que está formada por
múltiples razas y por culturas diversísimas; por eso des-
concierta tan enormemente a los extranjeros. Así hemos vis-
to en estos últimos años que si es uno de los pueblos en
que puede prender una revolución destructora con mayor vio-
lencia, es, al propio tiempo, uno de los que ofrecen una
mayor suma de elementos capaces de hacerla frente y final-
mente de vencerla totalmente.Que la revolución esté siempre
latente en el pueblo, como decía Bismarck, es afirmación
con la cual puede o no coincidirse. Pero que lo ha estado
siempre en determinadas zonas del español, apenas puede ad-
mitir discusión. Ello es obra del fondo racial español so-
bre el cual se ha constituido la nación española. Seria ab-
surdo, es cierto, basar en un hecho racial nuestra naciona-
lidad, pero si hay que reconocer la existencia de una a mo-
do de trama sobre la cual se ha constituido España con su-
cesivas aportaciones étnicas y sobre todo culturales. Cuál
sea esa trama o base, es cosa sobre la cual los etnólogos
no se han puesto, en realidad, muy de acuerdo todavía, pero
creo no habrá mucha dificultad en llamarle ibérica, siquie-
ra sea para entendernos ahora. ¿Qué características psico-
lógicas tiene ese fondo étnico fundamental? Un autor, ha-
blando de uno de los prototipos de la raza, ha escrito:
“Noble por naturaleza, jefe nato, aunque lejos de ser buen
organizador, insobornable por el lujo y la riqueza, amante
fanático de la libertad, esclavo de su palabra, tenaz más
que perseverante.” El retrato conviene al todo teniendo,
claro está, presente la diferencia entre la masa y una per-
sonalidad señora.
Fondo racial, por tanto, el nuestro lleno de posibili-
dades y energías, pero que, falto de guía, puede llevar al
más desenfrenado individualismo, y, en consecuencia, en úl-
timo término, a la violencia y al desgarramiento. Ello por
exaltación ilimitada de unas cualidades necesitadas de una
constante autoconducción espiritual, ya que sin ella llega
a desaparecer, en sus manifestaciones má extremas, el sabor
de las sucesivas aportaciones étnicas y culturales que han
constituido lo español, quedando al descubierto lo autóc-
tono, dicha sea la palabra con conciencia de su inexacti-
tud.
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voco español». ¿ Y cómo puede negárnoslo a nosotros, los
que nos hemos hecho alféreces de España bajo el gótico flo—
rido de Santo Tomás?
A la vera de Avila, alta de murallas, alzaron Fernando
e Isabel la línea severa de sus muros y el encaje de su
claustro recogido. Bajo su techo discurrió Torquemada, in-
quisidor general del Reino. Bajo su techo se hicieron los
alféreces hispanos, los que iban al riesgo y la muerte con
la sonrisa joven a flor de labio. «Estilo». En este caso,
estilo gótico español. Entre sus motivos ornamentales se
repite mil veces la granada de nuestra unidad. Es un estilo
peculiar de España hecho por artistas españoles para servir
la española grandeza. Así el artista sirve a su Patria. Y
ahí están todos colaborando en la obra. Porque al fondo de
la Iglesia, sobre el arco llano, es Pedro Berruguete el que
pinta el retablo. ¡Pedro Berruguete, pintor de Castilla!
Todo esto viene a que la grandeza de un pueblo se logra
por la total armonia. Es también un problema de arte. De
«arte sano», si queréis, jugando con el vocablo. En esta
España Imperial, que hace la patria en Granada, bajo un
techo elevado por artistas españoles, sueñan dos generacio-
nes, distantes en el tiempo, pero infinitamente unidas en
ideal: Torquemada, los Reyes Católicos y aquellos que, lle-
vando su estrella, condecorándoles el corazón guerrero, mo-
rían por recrear la España que ellos crearan. «Su nombre no
se sabe; su categoría es obscura», dice Balmes, hablando de
los mártires. Pero hicieron España, como estos artífices
que,al cantar el cincel sobre la piedra, iban elevando, ge-
neración tras generación, la maravilla de los arcos labra-
dos.
En esta Patria nuestra, que hace nacer América para
Dios y para España, se logra con el común esfuerzo, con el
esfuerzo aunado, la maravilla de la obra. La influencia e—
ducativa del arte es innegable. Por eso hay que recuperar
de nuevo nuestro arte. Un arte con estilo propio, que sirva
a España. Como este de Eugenio Cases, que olvida la derrota
y glorifica el triunfo cuando los invasores, rubios y hui-
dos, dan espalda a Cádiz, blanca como una paloma sobre el
Atlántico.
Si, hay que lograr de nuevo un arte español. En el ar-
te, las influencias extranjeras deben sólo aprovecharse en
lo que tienen de lección; pero no imitarse servilmente. En
el arte no debe haber modas. Como en la política. Caravayo
influye, acaso, en Ribalta; pero éste crea sus obras, pecu-
liares y personalísimas. Como Roelas. Como Sánchez Cotán.
Augusto Mayóer habla con alabanza de ello. «Y nada prueba
mejor hasta que punto llevaban los españoles en la sangre
este estilo que el hecho de haber sido cultivado con igual
celo por todas partes en los primeros años del siglo XVII»
Llevaban en la sangre este estilo. Que es como llevarlo en
la entraña.«Entraña y estilo: he ahí lo que compone España.
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No es difícil encontrar en nuestras obras de arte típi-
camente españolas una pura simbólica de lo ibérico de que
vengo hablando. Sin duda ninguna podría señalarse como tal
el impresionante personaje que ocupa el centro de “Los fu-
silamientos del tres de mayo”, la estupenda producción go-
yesca que guarda el Prado. Eugenio d’Ors ha escrito a su
propósito: “He aquí al villano de los “Fusilamientos”, se
yergue con los dos brazos en alto, la luz del farol en la
camisa. Velludo, casi negro, groteco y sublime, monigote y
arcángel, anónimo e inmortal, este madrileño rebelde es
para nosotros la revolución”.
Pero encima de aquel elemento originario que he llamado
ibérico, otros se han superpuesto. Principalmente, como de-
terminantes decisivos de nuestra personalidad nacional dos:
el romanismo y el catolicismo. Han impregnado de tal modo
estos elementos el primitivo ser ibérico,que le han hecho
totalmente distinto, lo han modelado de nuevo de arriba a
abajo, en lo moral, en lo intelectual y aun en lo fisico.Y
luego el elemento visigótico, más influyente en la forma-
ción de nuestro ser nacional de lo que generalmente se cre-
e. Todo ello ha venido a formar el elemento director del
alma española. Podemos llamarle lo hispánico. Lo hispánico
-catolicismo, romanismo, goticismo— ha sumado al carácter
originario la visión universalista, el sentido imperial, la
tendencia a la unidad, el sentimiento del honor y de las
jerarquías.
Y lo español es, en esencia, el fondo primitivo -lo
ibérico— transformado por las aportaciones dichas: lo his-
pánico. La civilización árabe y el contacto con sus porta-
dores influyó, es cierto, notablemente, pero fué sobre un
cuerpo ya constituido en sus elementos esenciales.
Si quisiéramos encontrar una representación simbólica
de lo hispánico, ninguna, creo, sería más adecuada que la
nobilísima de Ambrosio de Spinola pintada por Velázquez en
el cuerpo de “Las lanzas”. Abstracción hecha del personaje
representado, todo en la figura del famoso cuadro habla de
elevación de espíritu, de autodominio, de noble vida inte-
rior, de las características, en suma, que hacen lo hispá-
nico. Y que Velázquez llevaba inalterablemente gravadas en
el fondo de su alma.
Esto explica la esencia de nuestra historia. Y la de
gran parte, si no la mayor, de nuestras discordias interio-
res y, desde luego, las violencias cometidas durante su
curso.
Por eso no hemos producido ningún heterodoxo verdadera-
mente grande, como hace notar Menéndez y Pelayo. El español
se ha mantenido completo y por tanto ortodoxo. O si se ha
disociado ha tenido que ir a buscar al extranjero su inspi-
ración, so pena de quedar reducido a la pristina elementa—
lidad de lo ibérico.
Nuestra antipatria ha sido siempre heterodoxa y se ha
sentido atraída intelectual y miméticamente por lo extran-
jero no romano: destruir lo español mediante la disociación
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de lo hispánico y de lo ibérico y excitar y desencauzar la
violencia de éste último, he aquí la tarea de la revolución
antinacional entre nosotros. De ahí, también, que muchos de
nuestros revolucionarios hayan pretendido representar la
autenticidad española, como Azaña al decir que era “el pri-
mer tradicionalista, pero de una España anterior a Recare-
do”. Con esto no hacían más que confundir lo español con lo
simplemente ibérico. Y renunciar a toda la auténtica histo-
ria de España, que se inicia en su plena verdad cuando Es-
paña es tal España -como realidad, si no como hecho políti-
co— y cuando lo español se ha formado ya con las sucesivas
aportaciones que le han constituido.
Muchos de nuestros males quedan así claramente expli-
cados. Por ejemplo, el anarquismo. Las ideologías politico-
sociales extranjeras no han hecho más que destruir lo his-
pánico, dejando lo ibérico, permítase la expresión, quími-
camente puro. Y excitando sus energías huérfanas entonces
de toda guía. Este anarquismo ibérico ha tomado distintos
nombres, del título que se daban los grupos de sus dirigen-
tes del momento, pero ha sido siempre esencialmente lo mis-
mo.
Bien se ve con este ejemplo, y con todo lo que va di-
cho, cuál es la consecuencia política a deducir. La revolu-
ción destructora consiste en descomponer lo español, dejan-
do lo ibérico en libertad. La revolución constructiva con-
sistirá, por tanto, en reintegrar con urgencia lo hispánico
a su papel de guía y orientación. Es esta necesidad que no
debemos nunca olvidar: la de que lo ibérico y lo hispánico
permanezcan siempre unidos, regido y orientado el primero,
elemento primitivo, por el segundo, católico, latino y je-
rarquizador.
La figura,llena de fuerza, de “Los fusilamientos”, gas-
tará en balde el tesoro de sus energías en desastrosas vio-
lencias como la de “la semana trágica”, pongo por caso, si
obra sin guía ni orden, biológicamente. Dirigida por el es-
píritu que anima al personaje de “Las lanzas”, las obras
que realizarán ambos serán magníficas, como las conquistas
y descubrimientos de América o nuestra guerra de liberací—
on.
Y evitarán, sobre todo, la suerte que Goya depara a su
personaje en el cuadro célebre: caer bajo el dominio de los
fusiles extranjeros.
De arte y de España
Por Manuel Pombo Angulo
de la Junta Consultiva Nacional
(Haz, n~ 18, marzo de 1940)
¿Recordáis el cuadro de Eugenio Cases «La expulsión de
los ingleses de la bahía de Cádiz»? En un rincón del Museo
del Prado, semieclipsado por el espiritualismo refulgente
del Greco y el realismo maravilloso de Velázquez, luce su
estilo, millonario de contrastes, en que las anchas super-
ficies luminosas luchan con las fuertes masas de sombra. Yo
he pasado ante él horas en muda contemplación. José Anto-
nio, en un brindis, cara a los espejos y al terciopelo rojo
del café de San Isidro, dijo: «Entraña y estilo, he aquí lo
que compone España». Frente a las figuras sobrias y caste-
llanas del primer término; frente al refulgir guerrillero
de Téllez Girón, yo he meditado mucho en la verdad de la
frase. Entrañ y estilo.
Eran los tiempos en que, por y bajo el cetro de Felipe
II, España alcanzaba la cima de su curva histórica. Sobre
el Mediterráneo azul y disputado, la sangre infiel había
firmado el triunfo de Lepanto. Por Flandes iban los Tercios
de victoria en victoria. Sin embargo, a la Armada invenci-
ble se la llevaron los vientos, y en Cádiz, en 1596, entra-
ron los ingleses como por su casa propia. Y años después,
en 1634 exactamente,Cases glosa su expulsión y no su triun-
fo.
Nuestro arte, en la época última de la decadencia de
España, se aisla de la Historia y trata hechos cotidianos y
minúsculos, deformando la realidad con una visión carente
de espíritu. Prescindamos de escuelas, si es dable el pres-
cindir. Si en nuestro haber artístico tenemos la deformaci-
ón genial de un Huguet, ¿cuán elevada no es su espitituali-
dad? «Entraña». Lejos y aislado de la entraña española,
nuestro arte «moderno» no era más que la expresión del des-
acierto espiritual de un pueblo.
El artista recoge las impresiones del medio ambiente y
las vierte al lienzo, al mármol, o las hace ritmo y poesía
a través de la pluma inspirada. Reacciona en su favor o en
contra, y a veces en ambos sentidos. ¿Hay nada más demos-
trativo de evolución espiritual que la comparación de los
versos primero y últimos de Rubén Darío? Cuando el artista
siente una idea patria, la sirve a su modo. Su modo, en la
verdadera España, es siempre este de Eugenio Cases: el que
glorifica un triunfo y no una derrota.
España dio a su arte una parte tan grande a su persona-
lidad que creó el estilo español.«Entraña y estilo». Cuando
el gótico llega a nuestra patria, generaciones artesanas
van cambiando su arquitectura primitiva y haciendo un góti-
co nuestro, un gótico español, valga la paradoja. Es inutil
que Mayer pretenda negar su existencia, porque, vencido por
la realidad, termina por reconocerla cuando dice: «Si se
consideran las obras cuyos autores han sido verdaderamente
españoles, en casi todas ellas se encuentra el tipo inequi—
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voco español». ¿ Y cómo puede negárnoslo a nosotros, los
que nos hemos hecho alféreces de España bajo el gótico flo—
rido de Santo Tomás?
A la vera de Avila, alta de murallas, alzaron Fernando
e Isabel la línea severa de sus muros y el encaje de su
claustro recogido. Bajo su techo discurrió Torquemada, in-
quisidor general del Reino. Bajo su techo se hicieron los
alféreces hispanos, los que iban al riesgo y la muerte con
la sonrisa joven a flor de labio. «Estilo». En este caso,
estilo gótico español. Entre sus motivos ornamentales se
repite mil veces la granada de nuestra unidad. Es un estilo
peculiar de España hecho por artistas españoles para servir
la española grandeza. Así el artista sirve a su Patria. Y
ahí están todos colaborando en la obra. Porque al fondo de
la Iglesia, sobre el arco llano, es Pedro Berruguete el que
pinta el retablo. ¡Pedro Berruguete, pintor de Castilla!
Todo esto viene a que la grandeza de un pueblo se logra
por la total armonía. Es también un problema de arte. De
«arte sano», si queréis, jugando con el vocablo. En esta
España Imperial, que hace la patria en Granada, bajo un
techo elevado por artistas españoles, sueñan dos generacio-
nes, distantes en el tiempo, pero infinitamente unidas en
ideal: Torquemada, los Reyes Católicos y aquellos que, lle-
vando su estrella, condecorándoles el corazón guerrero, mo-
rían por recrear la España que ellos crearan. «Su nombre no
se sabe; su categoría es obscura», dice Balmes, hablando de
los mártires. Pero hicieron España, como estos artífices
que,al cantar el cincel sobre la piedra, iban elevando, ge-
neración tras generación, la maravilla de los arcos labra-
dos.
En esta Patria nuestra, que hace nacer América para
Dios y para España, se logra con el común esfuerzo, con el
esfuerzo aunado, la maravilla de la obra. La influencia e—
ducativa del arte es innegable. Por eso hay que recuperar
de nuevo nuestro arte. Un arte con estilo propio, que sirva
a España. Como este de Eugenio Cases, que olvida la derrota
y glorifica el triunfo cuando los invasores, rubios y hui-
dos, dan espalda a Cádiz, blanca como una paloma sobre el
Atlántico.
Si, hay que lograr de nuevo un arte español. En el ar-
te, las influencias extranjeras deben sólo aprovecharse en
lo que tienen de lección; pero no imitarse servilmente. En
el arte no debe haber modas. Como en la política. Caravayo
influye, acaso, en Ribalta; pero éste crea sus obras, pecu-
liares y personalisimas. Como Roelas. Como Sánchez Cotán.
Augusto Mayóer habla con alabanza de ello. «Y nada prueba
mejor hasta que punto llevaban los españoles en la sangre
este estilo que el hecho de haber sido cultivado con igual
celo por todas partes en los primeros años del siglo XVII»
Llevaban en la sangre este estilo. Que es como llevarlo en
la entraña.«Entraña y estilo: he ahí lo que compone España.
Calendario del arte. Alabanza de la espada
Por MIGUEL MOYA HUERTAS
(Informaciones, 2—IV—1940, p.3)
Hoy toca hacer un alto, en la crítica para dar pausa a
la pluma en honor del adalis de España. Por la luz de la
libertad se han conocido los latidos de la esperanza. En
las horas del tiempo adverso, pintores y poetas expresaron
la agonía que se prolongaba sin tregua desde el amanecer
hasta el ocaso. Una tormenta de temores gravitaba, sobre el
alma inquieta. La vida, puesta en juego terrible de acaba-
miento, exigía ese ademán trágico que conmueve más que nin—
guno:la despedida del instante en que parecen verse por úl-
tima vez la tierra nuestra despreciada y el cielo que no
recibe clamor de súplica. El hombre amenazado, trata de en-
contrar un resorte supremo de salvación en el reducto que
se intimidad ha disputado a la barbarie. Ved las líneas de
un dibujo póstumo o los versos que merecen el oro y el már-
mol. Flor y gala de un invierno triste, sonrisa en el cau-
tiverio, mensaje como un destello estelar lanzado al maña-
na. Gritos de angustia o voces de consuelo cuando fueron
engaño propio para mejor inventar las emociones de una fe-
cha entonces remota.
La ciudad, silenciosa bajo el hito, ignoraba la queja
que el pincel solitario improvisaba clandestinamente. Es-
tos reflejos a la sombra de una bandera siniestra, poseen
el encanto de haber sido el cauce de una protesta reprimida
y el presagio y anhelo del triunfo. Resquicios de alegría
en la guerra; paraisos artificiales que la persecución fué
incapaz de impedir. El dolor y la tortura alcanzaron magní-
fica altivez en estas páginas que grabaron con prisa los
que creyeron morir y aquellos otros que ya contemplan todo
desde lejos.
Misteriosa lección es ésta del pintor que nos lega una
frase de colores en el momento en que se dispone a partir
para siempre. Es un adiós sin rencor, una estela de belleza
en el agua turbulenta del odio. Nadie discutirá el profundo
valor humano del gesto a que aludimos: una sanción ejemplar
y un desdén Castigo a que no son acreedores el sacrílego y
el asesino se nos antoja este perdón que el artista les
otorga al convertir en pura razón estética la vesania que
le rodea. Pero la vida no se evapora en este ascenso prodi-
gioso a la eternidad. La obra que admiramos permite adivi-
nar la figura del artista atenazado por los peligros que le
derrotaron. Hermosa perspectiva de un paisaje con el pintor
desfallecido en el trance final. Su vida fué en los minutos
postreros un sueño del horizonte sin tacha, que limita y
engrandece el área española.
La posteridad coloca en un primer término sentimental
la producción de los artistas que no lograron ver el rojo y
gualda de los estandartes y el policromo atuendo de las
tropas vencedoras. La vida de estos hombres ofrece la me-
lancolía de lo inacabado, la perfección de lo incompleto.
1Su arte está a salvo de la incomprensión y de la envidia;
su laurel es el de la victoria; su recuerdo nos pertenece.
Cuando Franco riñó con sangre generosa y fuego purifi-
cador la primera batalla de la reconquista espiritual de
España, sonó la alarma de la justicia y se confirmó en un
crisol de heroísmo y virtudes militares la promesa de re-
dención. Para los amadores de las artes, la fecha que hoy
celebramos tiene un significado peculiar. Es la divisoria
entre el comunismo, que somete al fuero de la propaganda
los impulsos de la inspiración individual, y el nacional-
sindicalismo, que defiende el orden de la cultura de las
intromisiones que desvirtúan su eficacia. Frente a la tira-
nía plebeya, que requisaba los valores, ha surgido un Esta-
do que les proporciona autonomía dentro del marco de la
tradición. Sólo temen lo auténtico los que necesitan fal-
searlo. El artista goza de libertad porque a él debemos la
seguridad de un porvenir firme para los que quieran conti-
nuar con formas nuevas la traición de nuestros clásicos
predilectos. Al fin y al cabo, la espada de Franco es eso:
abrir a golpes un camino en nuestra Historia para que sepa-
mos recordar un imperio y avanzar resueltamente hacia otro.
CONFES ION A LOS PINTORES
(Arriba, 17—111—1940, p. 1 y 5)
(Conferencia leida en a tarde de ayer por el minis-
tro-vicesecretario de la Junta Política, D. Rafael Sánchez
Mazas, en la Exposición de Arte Mediterráneo que se celebra
en el Museo de Arte Moderno)
Amigos pintores:
Los anuncios dados a la Prensa prometían una buena hora de
oratoria; pero sólo seré capaz de haceros una modesta
confesión, en breve lectura. Se llaman estas pocas páginas
que os leo “Confesión a los pintores”, y quisieran ser el
paralelo de las que en “Musa Musae” leí como “Exhortación a
los Poetas”. Yo no soy, ni siquiera simulo ser, un crítico
de arte ni de literatura. Cuando hablo a pintores o a poe-
tas, vengo pura y sencillamente a “pontificar”, en el sen-
tido más remoto y humilde de la palabra, porque “pontifi-
car” quería decir “hacer puentes”, como “panificar” hacer
pan, y “vinificar”, hacer vino.
A las órdenes del Caudillo hoy, a las de José Antonio
ayer, mi servicio mejor de artesanía se ha cifrado en la
tarea terca y obscura, en el peonaje de los puentes y de
los cauces, donde aún a riesgo de la vida, sólo tengo una
voluntad: la de cimentar cada día una piedra en la reedifi-
cación de mi Patria. En ello me quisiera afanar a los ojos
de Dios, sin engreirme, y para ello me basta meditar cada
día que allí donde yo pongo cuotidiano y pacífico sudor
otros pusieron sangre joven e inmolaron las vidas cara al
enemigo y en las mañanas de victoria, para así cimentar si-
llares mucho más difíciles, obstinados y heroicos, con los
que devolvieron a la Patria su fundamento y honor inconmo-
vibles. No hay que olvidar, amigos míos, que sobre este ci-
miento clásico, trágico, helénico en su mejor sentido, se
podrán labrar cara al sol, cara a la primavera, fustes,
frisos y capiteles.
Una idea del orden nos ha sido dada, como una revelación
de la victoria, después de la larga caida: una idea total
del orden, que necesariamente es una idea de razón, de
amor, de justicia, o, si queréis, una idea filosófica,
religiosa, poética y política.
Puestas así las cosas, sólo quiero y sólo puedo tener un
objetivo con poetas y artistas, y es el de tender puentes
entre aquella idea de orden total y las ideas del orden de
la poesía, de la pintura, de las letras y de las artes.
Todos los órdenes se aman entre sí y se quieren tener
amistad. Y se aman tanto más cuanto más ponen los ojos en
las cosas divinas.
“La amistad, el orden, la razón y la justicia —decía
Platón en el “Gorgias”— tienen juntos los cielos y la tie-
rra, los dioses y los hombres; he aquí por qué llaman a es-
te conjunto el Cosmos, es decir, el buen orden.”
La Patria es para nosotros el fragmento más entrañable de
este Cosmos, una parte bien lograda en el universo, que
quiere vivir y realizar la armonía divina, repitiendo nt—
micamente la naturaleza del todo, en la gran traslación im-
perial hacia la unidad de destino, y en la rotación y revo-
lución nacional de su conciencia irrenunciable.
Ni la Patria es indiferente al orden universal, ni las
artes pueden ser indiferentes al orden de la Patria.
Decían los antiguos, que el hombre no se relacionaba con
el Cosmos en justa proporción, sino a través del Templo, ya
que la justa proporción necesita siempre un mediador. Así
se estableció la ecuación perfecta de que el Hombre era al
Templo lo que el Templo al Cosmos. Cuando en la Catedral de
la Edad Media todas las artes confluyen hacia su perfecta
unidad de destino -cuando, acaso como nunca, tienen a la
vez su verdadera grandezá y su verdadera servidumbre— se ve
que ellas son como grandes mediadoras, como grandes
auxiliares del hombre para acompañarle en la contemplación
de su fin último. He pensado siempre que el placer que la
belleza de la pintura y de las otras artes nos produce,
reside en esta mediación, pues ellas ayudan extra-
ordinariamente a sentir, no solamente a relación entre el
hombre y el mundo, o entre el hombre y su país natal, sino
también entre el cuerpo y el alma.
Pero como en la catedral medieval, donde María, mediadora
entre cielos y tierra, presidía en alto y en pie todo su
coro de artes auxiliares mediatrices, así también, bajo la
bóveda única y azul del cielo patrio, como en un inmenso
templo ordenado de pilares vivientes, quisiera ver las ar-
tes renovadas, en un coro unánime de alta mediación espiri-
tual, por obra de belleza.
Las pinturas tienen cuerpo y alma: son obras sensoriales y
mentales, están hechas a imagen y semejanza del hombre. Yo
no puedo mirar sin estupor en la pintura ese pobre barro
coloreado que -al igual de mi carne- pugna por teñirse de
espiritualidad. Como la tierra amarga del aurora, pugna por
empaparse de cielo. Un mismo patético drama hace a la
pintura, como hija del hombre que es, demasiado semejante
al hombre: pobre, débil y opaca como él, frente a su sueño;
pero como él, capaz, en su pequeñez y miseria, de traer el
barrunto de cosas extraordinarias y aun divinas; y todo eso
ahí en la tiranía de las cuatro esquinas, en la tiranía de
las dos dimensiones, en una increible tortura frente al
tiempo y frente al espacio y frente a cuanto está más allá
del tiempo y del espacio. Pero la fuerza y a belleza vienen
—lo mismo en biología que en historia— de resistir al
medio, de vivir en climas difíciles y obtener la victoria.
La Falange sabe también de esto. En ese duro clima
geométrico, la pintura de Europa ha logrado sus grandes
prodigios, porque en él ha vivido y ha combatido difícil-
mente, peligrosamente, sin darse por vencida, hasta vencer.
Toda victoria en el espacio se reduce siempre a lo mismo:
llámese victoria de Ebro o Venus del Giorgione. Ya decía
Plutarco que el gemelo divino, hijo del Cisne, había inven-
tado un paso militar que vencía a la masa contraria por el
ritmo. En el fondo se vence siempre por el ritmo de las lí-
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neas, de los pasos o de los latidos del alma, sea en la
tela de pintar o en el campo de guerra. Se vence por el
modo de ser, y nuestro modo de ser es un ritmo indisoluble
de cuerpo y alma.
Pintar es, en gran parte, traducir en el lienzo ritmos
intransferibles y vitales, según una serie de extremas exi-
gencias sensoriales, de extremas exigencias geométricas.
¿Creéis que la política es, en su grande y mayor estilo co-
sa muy diferente? Se reduce a que una gran figura ecuestre
se mueva, capitanee un movimiento rítmico, haga sonar las
vías de la historia, traiga un tono alto vital, que capte a
los sentidos de los hombres, y un tono alto espiritual, que
sirva con la mejor geometría a los itinerarios del espíri-
tu. Se reduce la gran política a andar a caballo la histo-
ria.
Pero las mismas limitaciones, los mismos riesgos y la
misma precaria estrechez que cercan a la pintura, cercan a
la política. Uno se siente a veces como en una cárcel, como
el alma del místico se siente en el cuerpo mortal y misera-
ble. A tiempo viene a decir Santo Tomás primero: “Ver y
creer”. Y luego, Santo Tomás segundo: “No; os sentidos son
la cárcel, sino la libertad. El cuerpo tiene los sentidos,
y son cinco ventanas libertadoras. Nada está en el entendi-
miento si no está previamente en los sentidos.”
Ningún gran tema de la metafísica, de la religión, de la
historia de la política, es indiferente a la pintura. Y si
nosotros queremos predicar un orden total, no lo habremos
traído a la política haciendo caso omiso de la religión y
la filosofía. Y ya José Antonio empezaba por predicar al
hombre como portador de valores eternos, y eso suponía un
concepto de la relación del alma con el cuerpo de la rela-
ción con el mundo exterior, de lo infinito y lo finito, de
la oposición de los contrarios, del concepto del individuo
y de Dios, de la armonía entre la voluntad y el entendi-
miento y la memoria. Cada corriente pictórica, cada pintor,
cada cuadro revela más o menos vagamente, más o menos exac-
tamente, su posición en estos problemas, que trascienden
inmediatamente a un entendimiento de la historia y, por
tanto, de la política, que no es nada o es un entendimiento
de la historia. Sin el menor titubeo admitiréis, que un po-
sitivista no puede pintar con Fran Angélico, ni un francis-
cano pinta las bañistas de Renoir.
Por respeto a la pintura yo no he pensado nunca que ella
sea una diversión de mandarines, llámense éstos mandarines
nuevos ricos, diletantes y finos del siglo XIX, o snobs
arrodillados del siglo XX.
Os quiero decir, que no tengo la misma actitud de admi-
ración rendida ante las madonas de Botticelli y ante las
odaliscas del Museo Guimet. No me deleito por igual en todo
mirando solamente al virtuosismo técnico y superficial.
Miro al más allá de las pinturas, y con eso reconozco que
la pintura tiene un más allá, y frente al más allá revela
una actitud ante el universo, que exige a escape en mí una
posición en que mi diferencia no puede ser igual a mi sim-
patía. Yo puedo reconocer que Rembrandt en pintura, Spinoza
en filosofía o Maquiavelo en política, tenían un enorme ta-
lento, pero inmediatamente he de decir que mi idea del or-
den en pintura, en filosofía o en política no es de ningún
modo la de Rembrandt, la de Spinoza o la de Maquiavelo.
Ahora bien; la crítica en pintura se ha reducido a amar y
estimar y cotizar al fin a los que tenían talento, lo cual
no me parece critica en todo el sentido riguroso de la
palabra, que es la más rigurosa que existe. La crítica de
arte ha sido una disciplina liberal -en el peor sentido de
la palabra—, lo cual quiere decir, al fin, que no era crí-
tica. Os confieso que jamás he entendido nada sin poner an-
tes rectamente unas cosas frente a las otras.
La pintura seria muy poco si no formase parte de la
historia, si fuese ahistórica y apolítica. Un cuadro es un
acontecimiento histórico, un experimento psicológico, una
compleja revelación de una idea del orden o el desorden
frente a la época. Un cuadro es, nada menos, una manera de
recortar alguna cosa del tiempo y del espacio. Se recorta
así para tener memoria, y hay que preguntarse ¿qué es lo
que hay que recordar y qué es lo que recuerdas, y te diré
quién eres, qué conoces, qué esperas. Se pintan las cosas
que se quieren sacar de lo que muda y huye, para fijarlas
en lo que permanece. Así se pintaron los santos patronos,
las bien amadas de otro tiempo, los próceres que habían
servido con honor. De la diferencia del asunto a la indife-
rencia del asunto, ¿no creéis que hay un abismo moral?.
Todo el escalofrío de la decadencia me invade cuando veo
que Velazquez -el que había pintado la Rendición de Breda
ya con luces del ocaso- pintaba interiores de magistral
melancolía, enanos, princesas hidrocéfalas. Y esto no era
culpa de Velazquez, sino de la historia y la genealogía.
Y pregunto: ¿Por qué no hubo una gran pintura del Imperio,
con el Gran Capitán como Caballos de Oros, con el sol de
Italia en la mano, con el César Carlos en las vanguardias
jubilosas de la Goleta?
¿Por qué nadie pintó como hacia versos Garc-ilaso, como
hacia Herrera edificios, como hacían política Cisneros y
Mendoza, como hacía Gonzalo la guerra o como hacía Tomás de
Villanueva la caridad? ¿Por qué aquella claridad, aquel or-
den,aquel amor y aquel Imperio no nos dieron las telas cla-
ras, luminosas, de lineales contornos, puros azules, rosas,
verdes claros, sin inquietud, sin sombra, sin amargura?
Invadían las sombras nuestra pintura igual que invadían
nuestra vida y nuestro destino. El Emperador se batía por
la catolicidad de los antiguos azules matinales, por los
azules de Patiniz y Fra Angélico, contra la nube cargada de
sombra y de cálida sangre que los tercios de España vieron
el día de la batalla de Mulbersa y empezaba ya a ensombre-
cer el cielo de Europa. Se pintó demasiado lo que sucedía,
y demasiado poco lo que es y lo que debe ser. Pintamos de-
masiado las tardes mortales, y demasiado poco las inmorta-
les mañanas en que las rosas nunca se marchitan.
Os pido simplemente que pintéis cara al nuevo sol, cara a
la primavera y a la muerte, a la gracia, a la virtud, a la
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juventud, a la armonía, al orden exacto, No os pido cuadros
patriótico, ni mucho menos patrioteros y aduladores, sino
cuadros que a la mente y a los sentidos traigan un reflejo
del orden luminoso que queremos para la Patria entera.
La tradición es una experiencia a veces dolorosa. No os
malogréis en anécdotas obscuras, locales, a veces torpes y
canallas. No pintéis las lacras de la Patria, ni tampoco
reunáis cachivaches caseros en un desorden subversivo, que
luego llaman “naturalezas muertas”.
Pero más que por el asunto, por el ritmo, el tono y el
estilo, por la conjunción armoniosa del espíritu de intui-
ción y el espíritu de geometría, revelad los valores esen-
ciales de la España nueva y recibid como Noé la inspiración
divina, acompañada de números exactos.
No olvidéis que nuestra pintura mediterránea es nuestra
pintura cara al sol, cara al mar azul por donde nos vinie-
ron las “ideas solares” de Jonia y de la Magna Grecia, las
ideas exactas e imperiales, que todavía hoy siguen soste-
niendo a la pequeña Europa en el dominio universal de las
gentes, por la obra de la técnica, el arte, la razón y la
política.
Aun en los peores momentos, habéis querido captar en la
luz limpia y en la línea pura cosas universales y simbóli-
cas. Y para final, una cosa os digo: que ganaréis victorias
en los lienzos si pintáis según las ideas y métodos que han
ganado victorias en el campo de batalla, si servís al orden
total con un ritmo de oro. Ahora el Estado como nunca puede






por Luis Felipe Vivanco
(Escorial, Tomol, Cuaderno 1, noviembre de 1940, p.l41—5O)
“El que pretenda hoy día combatir en serio, en nombre
de más altos o más profundos ideales, las escuelas artísti-
cas que venían llamándose de vanguardia, creo que pierde el
tiempo lastimosamente. Porque todos los ismos de Paris, to-
do ese estar revolucionariamente al día —como representan-
tes de una pintura, o una arquitectura, o una música, vi-
vas, frente a otras muertas—, aunque haya sido necesario y,
en cierta medida, favorable, debemos considerarlo ya como
un pasado artístico inmediato definitivamente caducado, pe-
riclitado, que diría Ortega, con palabra definiroria de
una actitud frente al mundo -como dintorno— también peri-
clitada.
Anterior a ese arte deshumanizado o, más exactamente,
desvitalizado, que es nuestro pasado inmediato de revistas
y exposiciones —de escándalo público y hasta disgustos fa-
miliares—, tenemos el demasiado humano siglo XIX, romántico
y naturalista, es decir, también falto de espíritu -que es
más que el puro sentimiento—; pero, antes todavía, una pin-
tura — por lo menos- más grande y más trascendente, preci-
samente por la actitud de servicio del artista a los temas
propuestos por el espíritu. De esta actitud, perdida a lo
largo de un tiempo cada vez más disperso y dividido, es de
la que quiero hablar un poco, anticipando, desde ahora mis-
mo, que me parece la única garantía posible de una creación
artística que -aprovechando toda una riquísima experiencia
sensible negativa— vuelva a afirmarse por si misma y no por
su oposición, más o menos explícita, a todas las creaciones
del pasado.
Lo que sucede es que éste, el pasado, ha venido gravi-
tando demasiado, como algo cuyo menor contacto había que
evitar, sobre todo el arte que se decía independiente. Se
creía que lo que una vez había sido hecho ya no podía se-
guir haciéndose, se aceptaba una teoría materialista y ex-
terna del progreso y se creaba más con la preocupación de
producir el arte propio de la época, el arte del presente,
que por la necesidad de alcanzar, al precio que fuera —in-
cluso al de seguir haciendo lo que otros ya habían hecho—,
el gran arte. Es decir, había una voluntad de estilo empe-
ñada, más que en producir éste, en producirse ella a si
misma. Una voluntad de estilo pendiente de su propia esen-
cia y no de la esencia de aquello para lo cual debía exis-
tir. Pero aunque el estilo sea el producto de una voluntad,
es anterior, en esencia, a ella, porque antes de existir
como realidad tiene que haber existido como idea. La muerte
del estilo que caracteriza, según Wladimir Weidle —«Les
Abeilles d’Aristée—, a nuestro mundo cultural contemporá-
neo, es así, nada menos, que la muerte de su idea. Y digo
nada menos porque ya es grave que muera algo real importan-
te, pero mucho más grave debe ser que muera una idea
.
Antes de seguir adelante debo hacer una confesión: yo
sólo creo en la Belleza metafísica, en lo Bello, así con
mayúscula, como flexión última del ser al lado de lo Verda-
dero y de lo Bueno. Toda la estética posterior a Plotino,
incluso, en algún momento, la escolástica, me resulta, por
muy formidables que sean los principios filosóficos que la
respaldan, más o menos filosóficamente insuficiente. En
Plotino, por su falta de amor a la criatura, la gran esté-
tica metafísica se quedó por hacer; por eso, desde enton-
ces, una cosa es hablar de arte y otra hablar de estética.
En general, han sido siempre los grandes filósofos —Kant,
Hegel, Schopenhauer, por no citar más que los modernos— los
que mejor han hablado de estética, y no tan bien, o franca-
mente mal, de arte. Los grandes críticos, en cambio, ya
sean también artistas o no, han hablado muy bien de arte,
empíricamente, pero mal de estética. Y todavía hay una ter-
cera clase,la de un Croce —por ejemplo—, que cuando habla
de estética tiene detrás de sí una filosofía —la suya— tan
endeble, que a duras penas puede consolidar sus ideas gra-
cias a sus acertadisimas opiniones críticas.
Yo, seguramente, no voy a hablar de una cosa ni de otra,
ni de arte ni de estética, sino más bien de literatura, de
esa literatura que es inseparable del arte, como de toda
creación espiritual humana, y que -afortunadamente—lo impu—
rifica, es decir, lo hace criatura limitada de esa otra
criatura limitada que es su autor. Tenemos, pues, prece-
diendo a la obra de arte, y por si una sola fuera poco, dos
limitaciones: la limitación del artista -espíritu encarna-
do, según el dogma católico, y, precisando más, naturaleza
caída, redimida por la sangre de Cristo- y la limitación de
la obra, que es, precisamente, su perfección formal, lo que
la hace terminar en sí misma, trascendiéndose.
Porque el límite, debemos afirmar en contra de todo el
romanticismo y de todo el idealismo que lo fundamenta, es
la bendición de la criatura. Ser santo, conformar plenamen-
te la propia voluntad con la Voluntad divina, es aceptar de
todo corazón el límite que Dios le ha impuesto a uno. Y e-
líos, los santos, saben bien los amplios horizontes tras-
cendidos que se alcanzan desde esa aceptación. Pero, al
margen de la santidad, también ser uno mismo no es más que
trascender el limite, aceptándole y cuidándole en la medida
de lo posible. Este cuido o cuidado que se debe tener con
la propia substancia limitada -y toda substancia finita lo
es —es la exigencia interior de perfección que le permite
al hombre en todo momento ser más que una pura conciencia
subjetiva, es decir, ser objetivo en su ejemplo para los
demás.
En la persona humana de Cristo tenemos realizado el
límite de modo perfecto. Los demás hombres estamos como a—
travesados por el ramalazo del pecado, que es lo único in-
finito en nosotros, un infinito en potencia, que no acepta
la limitación, ese límite nuestro de cada día desde el que
reconocemos, diariamente, a Dios por nuestro autor. Por
eso, toda ansia de infinitud, todo anhelo desmedido, toda
tristeza cósmica y fundamental, son parientes cercanos del
pecado. Una cosa es la transparencia cristiana al dolor y
otra cosa la tristeza, esa vaga e infinita tristeza de la
carne. Cristianamente hablando, sólo hay dos afecciones
buenas del alma: el dolor y la alegría. Porque el placer
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nos mantiene alejados del límite, como si no existiera,
y, en cambio, estando tristes queremos ser más de lo que
somos, no nos complacemos, interiormente,~ en nuestra fmi—
tud, en nuestra propia sangre redimida. Y las lágrimas pue-
den llegar a deformar nuestra conciencia. La tristeza es
orgullo —yo lo sé por experiencia—, es rebeldía de la
criatura, salvo cuando es una especia de paz desconocida
que aún no se nos ha revelado. Y es que entonces no es
propiamente tristeza: es una tristeza alegre en el umbral
de nuestro encuentro más intimo con nosotros mismos. Porque
ese encuentro, al ser con nosotros mismos y no con Dios,
tiene que ser un poco triste, necesariamente; pero, como a
través de nuestra mismidad, en el límite aceptado, le en-
contraremos a Él, tiene, también y sobre todo, que ser ale-
gre. Tal vez con estas palabras me estoy refiriendo al
misterio más hondo de nuestra vida espiritual, la más im-
portante que, en unidad de acción y contemplación, puede
vivir el hombre sobre la tierra. Si el pecado nos llena de
infinito, la obra de la gracia será de recuperación del lí-
mite perdido. El limite es el paraíso, con minúscula, de la
criatura que ya ha sido arrojada, de una vez para siempre,
de aquel otro, también Terrenal, con mayúscula. Un paraíso
cuyo encanto es el pasar mismo del tiempo. Si; siempre he
creído que para un cristiano es algo muy bello y muy encan-
tador -tal vez demasiado— una rosa marchita. Porque allí
el tiempo está como lo que ha dejado de ser en la bendita
limitación de la criatura. Y estas hojas secas y amarillas,
que no tengo más remedio que pisar a lo largo de mis paseos
otoñales, ¿no son también, por su breve e intensa existen-
cia fugitiva, por su belleza muerta y pisoteada, un salmo
suficiente de alabanza al Creador?
Hasta aquí me he referido, en general, a la limitación
de la criatura humana. Pero, el artista, ¿no es aquella
criatura que rompe los limites estrechos impuestos, comunes
a todas las demás, y nos ofrece con su arte una visión con—
creta del infinito? Y el arte, ¿no es el acontecimiento
excepcional frente al cual todos nuestros limites mezquinos
y diarios desaparecen? Los wagnerianos, oyendo la música
del Genio, se sentían infinitos. Ya es más difícil sentirse
uno así, infinito, ante un cuadro o ante una estatua, e in-
cluso —con emoción puramente artística- en el interior de
una catedral gótica, por lo menos española, ya que el góti-
co en España no ha olvidado casi nunca, por su feliz ayun-
tamiento con otros estilos, la finitud de la criatura. Pero
todas esas infinitudes, que no estaban en ninguna parte, a
la hora de la verdad, que es la de la literatura, la de la
palabra, tampoco han podido tener expresión espiritual: la
expresión las anublaba, porque eran demasiado indelebles.
No; el artista, cada artista vivo y creador, no rompe
los límites, sino, como suprema cuestión de personalidad
humana que es, los trasciende. Por eso nos da visión con—
creta, no del infinito -no hay más infinito concreto que
Dios-, sino, todo lo más, de la Belleza ideal a través de
la sensible. En el límite humano trascendido que es su ar-
te, el artista recibe los favores de una segunda limita—
cion; otro limite más fiel que el que le hace ser criatura
limitada. Fijaos bien en lo que acabo de decir; que ese
limite del arte le es más fiel al hombre que ha llegado
hasta él y en él verdaderamente se ha instalado, que el que
le hace ser criatura creada por Dios. Y este nuevo límite,
como expresión más alta del cumplimiento humano del desti-
no, ya no bendice sólo a la criatura limitada, sino a la
criatura trascendida. El genio no es más que la facultad de
trascender ese nuevo limite, sin ignorarlo ni romperlo.
Pero, volvamos al arte, o, por lo menos, a sus ingre-
dientes literarios, que son los que nos interesan. El pro-
blema del arte puro o deshumanizado frente a la vida podría
tal vez reducirse a esta pregunta: ¿puede la sensibilidad
pertenecer, sin más, al espíritu, o necesita la ayuda de
otras formas intermedias? Yo creo que entre el espíritu y
la sensibilidad tiene que haber muchos valedores que hagan
posible una relación estable a distancia. Estos valedores
son todo lo que ha ido eliminando de si la pintura -pongo
por caso- hasta quedar reducida al cubismo. Son todos los
contenidos culturales que el arte revolucionario moderno
ha querido suprimir —y de hecho ha suprimido en algunas de
su creaciones—, dejando reducido el espíritu a mera sensi-
bilidad o, lo que es lo mismo, la mera sensibilidad al úni-
co espíritu posible en arte. Todos los demás contenidos es-
pirituales son ajenos al arte mismo en su pureza raciona-
lista. Por eso, frente al arte mismo en su pureza raciona-
lista. Por eso, frente al arte moderno no se podía hablar
el lenguaje más humano del espíritu: un lenguaje literario
impuro y cargado de emociones extraestéticas -¿quién que es
no es extraestético?-. En cambio, se ha hecho mucha litera-ET 1 w 4
tura sin palabras a su costa. Y paralela al arte puro ha
habido también toda una estética pura de la sensibilidad
creadora. Ambos, arte y estética en su purismo, son produc-
tos característicos de la más implacable disolución racio-
nalista.
En la obra de arte, la idea de limite podemos expre-
sarla con la palabra representación. Pues bien, todo el
arte moderno es una creciente rebeldía victoriosa de la
plástica contra ella. Los temas, siempre más o menos lite-
rarios, han ido, por eso, quedando arrinconados, sin vigen-
cia en la inspiración, y sólo han perdurado aquellos que
tenían la menor cantidad posible de supuestos espirituales.:
el paisaje y el bodegón (1). Y en el retrato ha ido per-
diendo presencia sustantiva el retratado, hasta llegar a
ser sólo en pretexto para las rimas de los pinceles. Cé—
zanne, se ha dicho, es más puro -y que no más grande- pin-
tor que Velázquez, porque ha logrado eliminar de su pin-
tura toda clase de substancias ajenas a ella, que todavía
persisten -¡qué lástima!- en los lienzos de Velázquez. ¡Ah!
Pero esa eliminación es lo malo. No sólo no se deben eli-
minar esas substancias —y las llamo así para indicar que
son algo sustantivo—, sino que el pintor debe poner su arte
al servicio de ellas, para que la pintura adquiera todas
las excelencias de su adjetivación estrapictórica. La ac-
titud de servicio es, siempre, una necesidad del espíritu
humano limitado, en su exigencia de unidad. Por eso, invir-
tiendo el sentido mismo de la comparación anterior entre
los dos grandes pintores, puedo decir que la diferencia
fundamental que hay entre un cuadro de Velázquez y otro de
Cézanne —siempre desde mi punto de vista literario, que es
en el que hay que colocarse para gozar con plenitud humana
1de la pintura- consiste en que el de Velázquez está pin-
tado desde la unidad es~piritual del hombre y el de Cézanne
sólo desde su diversidad vital.
Intentaré precisar esta diferencia. Después de Cézanne
viene el cubismo. Es esta una época -de bromas pesadas para
los hombres serios— en que la pintura cuida celosamente de
su propia materia. Tal vez se pueda hacer de todo con la
pintura, pero entes todo tiene que ser reducido a materia
pictórica. La unidad de detalle queda así libre, en su va-
loración estética, de toda referencia a un conjunto supe-
rior más complejo. Pero con esto sólo no quedaría explicado
el cubismo. Porque también hay que explicarlo desde el hom-
bre. Hay instancias superiores que en cada época instan
real y verdaderamente sobre el pintor para decidir, desde
fuera de su arte, el brillante e inspirado ejercicio de sus
pinceles. Por eso, aunque determinados modos de pintar o
maneras de la sensibilidad excluyan por si mismos determi-
nados contenidos, es más probable que éstos estén ausentes
de antemano de la formación total del hombre. El problema
básico del hombre es, como quería Luis Vives en los albores
de nuestra Edad de Oro, el de su formación. ¿Y no es por
falta de formación humana, en el sentido más riguroso de la
palabra, por lo que han estado ausentes de los pintores
—como también, aunque en menor grado, de los poetas- esos
contenidos? Por lo menos, ausentes en la medida necesaria
para que no puedan ser incorporados por ellos a su arte.
Ausentes de su unidad espiritual, aunque en su diversidad
vital siguieran estando presentes. Así se explica que el
pintor católico —por ejemplo-, creyente y practicante como
hombre, no pudiera pintar el tema religioso. Y hasta alguno
habrá podido creer sinceramente que, si lo pintaba, profa-
naba al par su religión y su arte. Este tipo de actitudes
no se explica si no se tiene en cuenta que la unidad orgá-
nica del mundo espiritual había quedado reducida a una se-
rie racional de compartimentos estancos. Y uno de ellos, el
cubismo, era una manera de pintar el hombre desde su diver-
sidad vital, en que la angustia que debía producirle, huma-
namente, dicha situación, estaba sustituida por el juego.
El puro juego era su única trascendencia porque revelaba
su falta de servicio, como arte, al tema literario.
Una pintura sola, inventora de su propia substancia y
sin tema de representación, no tiene sentido humano, aunque
pueda ser objeto de estimación artística. Pero es que el
arte no se puede estimar desde el arte mismo —ni desde la
vida-, sino desde la integridad del espíritu. Y éste sólo
puede humanamente complacerse en lo que previamente ha
sido puesto por él: la representación. El arte, desde un
punto de vista espiritual, es tan humano como la vida. Y
aceptar la representación es reconocer que durante todo el
proceso de creación artística el cómo depende del c~ué. La
pintura cubista había roto los limites de la comprensión
humana. El reproche más común y justificado que le hacía el
público era el de que no la entendía. Y es que el cuadro
tiene que contener todos aquellos qués que ayudan a com-
prender el cómo. El cómo está pintado el cuadro es, tal
vez, el único valor estético; pero el qué es un valor hu-
mano integral, sin el cual toda otra estimativas se con-
vierte en fantasma.
La plástica, el cómo, es cuestión de pura sensibili-
dad; pero el arte no; el arte es cuestión de espíritu. Y
entre una y otro están todos esos temas arrinconados hoy
día, como patrimonio humano del artista. Los temas que han
de ser aceptados, cuidados y trascendidos para que el arte
sustantivo se sienta gloriosamente adjetivado por ellos.
Por eso, es menester que los artistas lleguen a adoptar
otra actitud humana frente a su arte. En poesía, ya pa-
rece ser que, libertados los poetas de la influencia que la
poesía pura plástica de los vocablos venia ejerciendo sobre
ellos, vuelven a entrañar las palabras los contenidos ima-
ginativos más espirituales. La palabra, como sangre sonora
del espíritu, vuelve a responder del hombre entero en sus
dimensiones mas serias y fundamentales. En pintura, a mi
juicio, la situación es peor porque se había exagerado mu-
cho su valor como arte de creación poética. No solamente a
los pintores, sino a todos nos alcanzaban los perjuicios
de una educación en que lo plástico sustituía a lo intelec-
tual, y dentro de lo plástico; lo puramente táctil -el tac-
to es el más terreno y ciego de los sentidos-, a lo visual,
al sencillo milagro de los ojos. Pero ya en la mirada del
hombre, más importancia que la apreciación de las calidades
materiales -aunque exista una belleza de la materia—, tiene
la apreciación del espacio y, en él, de la figura.
Todo eso es literatura, dirá el muy docto y entendido en
estética. De acuerdo; y toda su estética, ciencia, más o
menos positivista. Frente a la obra de arte hay una primera
actitud insuficiente: la del que, falto de sensibilidad na-
tural o de educación estética, la estima sólo por sus valo-
res vitales, de orden más o menos elevado, ajenos a su be-
lleza intrínseca. Pero hay más o menos elevado, ajenos a su
belleza intrínseca. Pero hay una segunda actitud también
insuficiente, aunque sea necesaria para gozar de su belle-
za: la del estético puro que prescinde del qué para fijarse
sólo en el cómo. Desde esta segunda actitud, se me escapa
del espíritu toda la trascendencia humana —por la novedad
de su temática- de la gran pintura española del XVII. Me-
jor dicho a el Greco, Zurbarán, Velázquez, Murillo, repre-
sentantes de los más altos valores espirituales españoles,
se coloque exclusivamente en ella. Por eso yo le invitaría
a él también, como invito a los artistas, a la literatura,
a la única actitud suficiente que reune las anteriores, su—
perándolas humanamente. Les invitaría a todos al qué y no
sólo al cómo, de cada obra de arte. Este es el paso que no
tendrá más remedio que dar todo el que —joven y creador en
este momento histórico de España— sienta su vocación ar-
tística desde la unidad y la altura de su espíritu.
(1) Temas secundarios en una pintura de representación, han
pasado a primer plano por la exigencia desmedida de la
plástica)
ESCORIAL. MANIFIESTO EDITORIAL
(Escorial, Tomo 1, Cuaderno 1, noviembre de 1940)
Interesaba de mucho tiempo atrás a la Falange la crea-
ción de una revista que fuese residencia y mirador de la
intelectualidad española, donde pudieron congregarse y mos—
trarse algunas muestras de la obra del espíritu español no
dimitido de las tareas del arte y la cultura a pesar de las
muchas aflicciones y rupturas que en años y años le han im-
pedido vivir como conciencia y actuar como empresa.
En este orden han precedido a ESCORIAL algunos inten-
tos nobles y certeros truncados casi en agraz por circuns-
tancias de ambiente, dispersión geográfica de los que hu-
bieran podido sostenerlos y escasez de recursos materia-
les. El nuestro —emprendido en curcunstancias universales
desfavorables a una plena atención por lo intelectual— pa-
rece, no obstante, contar con bases más seguras, y a ellas
encomendamos nuestra esperanzada y buena voluntad.
Ante todo hemos de declarar con sinceridad que nacemos
con la voluntad de ofrecer a la Revolución Española y a su
misión en el mundo un arma y un vehículo más, sea modesto o
valioso. Pero de esta nuestra filiación nacen todas las ga-
rantías que podemos ofrecer, tanto a la comunidad española
e Hispánica a quien se lo dedicamos. Porque ciertamente el
primer objetivo —el objetivo sumo— de nuestra Revolución es
rehacer la comunidad española, realizar la unidad de la Pa-
tria y poner a esa unidad —de modo trascendente— al servi-
cio de un destino universal y propio, afrontando y resol-
viendo para ello los problemas que, en orden al hombre, a
la sociedad, al Estado y al Universo nos plantea el tiempo
de nuestra historia más propia: el tiempo presente. Ahora
bien: tan ambicioso propósito veda a nuestra Revolución y
al Movimiento que la conduce y encarna partir de una posi-
ción lateral y partidista en ninguno de los planos en los
que esa Revolución ha de cumplirse. La consigna del anti-
partidismo, o sea la de la integración de los valores, la
de la unidad viva, es la primera consigna falangista. Ate-
nidos a ella en lo que nos afecta, en nuestro campo y pro-
pósito, creemos partir con unas garantías de mejor anda-
dura que cualquiera de los movimientos o grupos intelec-
tuales de España desde hace cincuenta años, porque necesa-
riamente en medio de la disgregación nacional, también el
servicio de la cultura hubo de hacerse servido de partido
con todas las consecuencias de lateralidad, limitación y
deformación consiguientes. Nosotros, en cambio, convocamos
aquí, bajo la norma segura y generosa de la nueva genera-
ción, a todos los valores españoles que no hayan dimitido
por entero de tal condición, hayan servido en este o en el
otro grupo —no decimos, claro está, hayan servido o no de
auxiliadores del crimen— y tengan este u otro residuo in-
timo de intención. Los llamamos así a todos porque a la ho-
ra de restablecerse una comunidad no nos parece posible
que se restablezca con equívocos y despropósitos; y si no-
sotros queremos contribuir al restablecimiento de una comu-
nidad intelectual, llamamos a todos los intelectuales y es-
critores en función de tales y para que ejerzan lo mejor
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que puedan su oficio, no para que tomen el mando del país
ni tracen su camino en el orden de los sucesos diarios y de
las empresas concretas.
En este sentido, ésta -ESCORIAL— no es una revista de
propaganda, sino honrada y sinceramente una revista profe-
sional de cultura y letras. No pensamos solicitar de nadie
que venga a hacer aquí apologías líricas del régimen o jus-
tificaciones del mismo. El régimen bien justificado está
por la sangre, y a las gentes de pensamiento y letras lo
que les pedimos y exigimos en que vengan a llenarlo -es de-
cir, a llenar la vida española— de su afán espiritual, de
su trabajo y de su inteligencia. Claro es que no vamos a
eludir — bien al contrario- los temas directamente políti-
cos, porque ¿cómo van ellos a quedar fuera del ámbito de la
cultura si fenómenos de cultura son al fin y al cabo? Pero
esto no rompe -sino al contrario— nuestro propósito de no
exigir a cada uno sino el puro ejercicio de su oficio y la
pura ofrenda de su deber.
En cierta manera —en cambio— sí es ésta una revista
de propaganda. Podríamos decir en la alta manera, ya que no
hay propaganda mejor que la de las obras, y obras de España
-propaganda de España— serán las del espíritu y la inte-
ligencia para los que abrimos estas páginas.
Queden, pues, en claro nuestros objetivos. Primero:
congregar en esta residencia a los pensadores, investigado-
res, poetas y eruditos de España: a los hombres que traba-
jan para el espíritu. Segundo: ponerlos -más ampliamente
que pudieran hacerlo en publicaciones especificas, académi-
cas y universitarias —en comunicación con su propio pueblo
y con los pueblos anchisimos de la España universal y del
mundo que quieran reparar en nosotros. Tercero: ser un arma
más en el propósito unificador y potenciador de la Revolu-
ción y empujar en la parte que nos sea dado a la obra cul-
tural española hacia una intención única, larga y trascen-
dente, por el camino de su enraizamiento, de su extensión y
de su andadura cohonestada, corporativa y fiel. Y, por úl-
timo, traer al ámbito nacional -porque en una sola cultura
universal creemos— los aires del mundo tan escasamente -res-
pirados por los pulmones españoles, y respirados sobre todo
a través de filtros tan aprovechados, parciales y poco es-
crupulosos.
Para la empresa -ya se ir viendo en nuestras páginas—
todos están invitados, todos los que se atrevan a sentir
esta España una y trascendente, perseguidora de un destino
universal. Y entre todos contamos con nuestro propio pueblo
y con los fraternos o filiales que han de entender, en este
caso como en todos los aspectos, la rabiosa y sincera sed
de nuestra Falange.
* * *
Para tal empresa hemos querido usar una alta invocación,
porque las cosas son un nombre y por él se conocen y se
obligan. Escorial, porque esta es la suprema forma creada
por el hombre español como testimonio de su grandeza y
explicación de su sentido. El Escorial, que es —no huyamos
del tópico- religioso de oficio y militar de estructura:
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sereno, firme, armónico, sin cosa superflua, como un Estado
de piedra. Magno equilibrio del tiempo: ni sólo panteón, ni
sólo residencia,ni sólo disparada y alta porfía; sino equi-
librio y suma de todo ello: edificado sobre los muertos co-
mo señal de estar legítimamente enraizado en lo propio y
servido por la substancia de lo ejemplarmente pasado; pero
entero, vivo, practicable para el uso del tiempo y extrema-
do de altura, escrudiñante y ambicioso como quien, comen-
zando en la memoria, no vive sino para la esperanza.
Así era él ayer cuando no había sangre en España que
lo supiera merecer, y así hoy cuando vuelve a hacerse norma
y ejemplo de una voluntad colectiva. Nosotros lo hemos ga-
nado y —por decirlo así— reedificado, comenzando por reedi-
ficar sus cimientos con guardar en ellos el polvo de nues-
tro inmediato origen, nuestra más reciente y viva tradici-
ón, el escandaloso y exigente testimonio de la sangre jo-
ven, el cuerpo de nuestro José Antonio, cuyo espíritu en-
contrar tan cómoda, tan a la medida, para el éxtasis y el
vuelo, aquella arquitectura ordenada y ejemplar.
Por fidelidad y amor a la vieja y nueva historia usa-
mos de este nombre -ya transmutado míticamente- para
nombrar nuestra obra. Ambicioso es el empeño y grave la




(Arriba, 19 de diciembre de 1940, p. 2)
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La Exposición de la Reconstrucción de España, abierta
nuevamente, como es sabido, en el Palacio de Bibliotecas y
Museos, nos muestra felizmente realizado un proyecto de tan
magna importancia como el de levantar de nuevo gran parte
del poder hispano devastado. ¿Qué es lo que le presta a es-
ta Exposición el interés que tiene? ¿Es la amplitud exposi-
cional, realizada con gusto y acierto notorio? Creemos que
no. Antes bien, es la médula, el método y la orientación
con que está planteada. Es, en suma, el fruto que acrisoló
el estudio lo que presta a esta obra su mayor interés.
Sabemos, por tanto, cómo han de ser las nuevas ciudades
que adoptó el caudillo; también sus edificios públicos, sus
templos y sus Casas Sindicales. Más ¿qué se nos dice de có-
mo ha de ser el ajuar que complemente el templo, la oficina
o la casa gremial? Esto ha de venir, sin duda, después. Y
nunca será tarde su hora si llega como la Exposición antes
alabada: madura de ideas y plena de aciertos.
Pero en tanto esto llega bueno será llamar la atención
sobre lo que está ocurriendo con respecto a algo que la re-
ligiosidad española está reedificando con ritmo acelerado.
Esto es la Imaginería religiosa. Acabamos de estudiar el
problema en Barcelona y Valencia y ello nos ha producido
una impresión lamentable. En ambas capitales se trabaja in—
dustrialmente la imaginería religiosa de forma copiosisima.
La demanda así lo impone. ¿Y cuál es el valor de toda esta
obra? Ciertamente sarcástico. Se está sustituyendo toda
aquella imaginería elemental y típicamente española, que
destruyó la horda, por otra, ¡ay!, que nos hace añorar aque-
lla que perdimos. Y esto traerá como consecuencia, si no se
remedia, que en el templo español siga prevaleciendo una
imaginería tan desprovista de arte como horra de espíritu
religioso, rayana en la irrisión. -
Y para esto hemos aspirado otro plan de reconstrucción.
Tan importante como el material —más en este caso— es el
espiritual de la Patria. A la patria espiritual pertenecen,
pues, las imágenes religiosas. Y hoy, cuando tenemos una
cultura artística más general, es inadmisible que vayan al
templo esa serie de imágenes de cartón piedra y purpurina
lamentables.
Mientras, ¿qué hacen nuestros buenos escultores? Apenas
nada. La reconstrucción que en este orden nosotros aspira-
mos es el ver el medio de incorporar a estos en la gran o—
bra imagínera por hacer.Nadie mejor que ellos pueden orien-
tarla. Hoy el Estado patrocina toda obra de tipo sindical,
que favorezca el desarrollo de esta idea. El Sindicato pue-
de resucitar, en parte, el espiritu de colaboración que te-
nían aquellos famosos talleres de nuestros imagineros cas-
tellanos y andaluces del siglo XVII, en donde a la sombra
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de un Gregorio Fernández o un Martínez Montañés nació una
imaginería y una escuela que enjoyó el templo español. Algo
de esto se impone en la presente ocasión. El honor del arte
español y la dignidad de nuestro templo lo aconsejan y lo
imponen. La oportunidad es excepcional.
1343
Estado actual de la plástica española
Eugenio MEDIANO
(Arriba, 29 de enero de 1941, p.3)
Hubiéramos querido encauzar este tema del arte en nuestros
días por un camino simple de presentación de obras y
artistas que fueran una realidad en la hora presente. Pero
ante la revisión de las artes plásticas españolas en los
momentos actuales, nuestra situación ha sido de verdadera
perplejidad. Porque si ha quedado ya como cosa irrefutable
que son la literatura y las artes quienes -con más exacti-
tud aún que la Historia- dan el sentido y el ambiente de
las épocas, es inconcebible el divorcio existente entre las
expresiones artísticas de nuestros pintores y escultores de
hoy y la vida de nuestros días. Basta una mirada rápida pa-
ra darnos cuenta de la falta de raigambre en el tiempo que
tienen sus producciones. Nunca, a través de la historia del
arte español, se ha registrado una desvinculación igual a
la de hoy. A la de este hoy que se refiere a un ciclo cuyo
punto de partida es la muerte de los Fortuny, Madrazo, Ro-
sales..., y que escultóricamente se remonta aún más, a la
desaparición de los Hernández, Juni, Alonso Cano..., como
últimos que en sus obras dieron el ambiente y el ser del
tiempo vivido por ellos.
Pero vamos a prescindir de cuanto sea anterior a quince
años atrás, para fijarnos en los artistas que van cono con
codo junto a nosotros, pisando sobre el mismo suelo de he-
chos que nosotros, viviendo las horas que nosotros vivimos.
Vamos a prescindir de los que pudiéramos llamar plásticos
del 98, que, en tanto la literatura de su tiempo era refle-
jo exacto de un estado, ellos —salvo uno o dos— permanecie-
ron extrañamente al margen de cuanto les rodeaba. Vamos a
prescindir de que la palabra “genio” no se ha vuelto a pro-
nunciar en la plástica española desde la muerte de Goya.
Queremos prescindir de todo esto —que tiene suficiente
importancia para no olvidarlo— y proyectar nuestra atención
toda sobre el hoy palpable, sobre este hoy que asombra por
su ausencia de vinculo con la vida. Ausencia que es, indu-
dablemente, falta de médula creadora, de asentamiento en el
mundo que pisan y de vibración con el momento social que
viven. Más, entiéndase bien, con esto no queremos decir que
el artista ha de esforzarse para realizar un arte social.
No; lo social surge del espontáneo reflejo del alma del ar-
tista que se siente, además hombre. Pero ser hombre, y hom-
bre de su tiempo, esto si nos parece condición imprescindi-
ble de todo el que tiene que expresar algo a través del ar-
te.
El origen de esta falta de humanidad en la plástica actual
española —lo anterior queda soslayado— lo encontramos en
aquella aceptación abierta por todos los jóvenes pintores y
escultores de España, de los “ismos” que nos venían de
fuera, como únicas formas de arte. Y al decirlo así, no lo
consideramos motivo de condenación para la plástica joven
de aquellos años -que casi todos apoyamos en su actitud—, y
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que tuvo un porque justificador de ella: su rebeldía contra
lo caduco, contra la memez academicista que se diluía en el
retablos de unos cromos insufribles. Los “ismos” tienen
para nosotros todo el valor de su labor renovadora, pero
están muy lejos de significar una plenitud ni un logro
artístico. Sin embargo, basta una visita a nuestro Museo de
Arte Moderno para elogiar su labor revolucionaria contra
aquellos que se obstinaban en respirar en las entrañas del
cadaver de su arte muerto.
No obstante, es en ellos también donde encontramos la
causa del desfase actual del arte con la vida: los movi-
mientos vanguardistas, a cuya cabeza venían el cubismo y el
subrealismo, traían vientos de postguerra, y fueron en
Francia producto natural de una psicosis torturada vital-
mente, que quería huir de la realidad torturante, escapar
de la vida y de la seriedad de la vida. Mas esto, traido
por los pelos al arte español, a la línea profundamente se-
ria del arte español, tuvo una resultante falsa. La imita-
ción del gesto se convirtió en mueca al llegar a nosotros.
Y lo que más allá de nuestra fronteras era un puro diverti-
mento, un escape alegre de espíritus propensos a la frivo-
lidad, fué seriamente acogido por nosotros, pretendiendo
obtener patente de realidad, de cosa real plasmada, para
aquello que sólo era producto de una inverosimilitud poéti-
ca y de un cabalismo pictórico, en el cual, de una manera
pedante, queríamos encajar la vida y sus sensaciones.
Surgieron entonces frases y teorías —España necesita
siempre de la doctrina para sus cosas—, y “arte puro”, “ar-
te por el arte”, “poesía plástica”, “geometría”, “línea”...
fueron sonidos que se hicieron familiares entre los artis-
tas españoles para justificar su desden por la verdad, por
aquello que se les mostraba como auténtica presencia. La
realidad y la forma quedaron fuera del ámbito artístico y
los pintores y escultores se lanzaron a dar literatura en
sus obras. Poesía y literatura también “puras”, también
dentro de los “ismos”.
Con tal actitud se llegó a la deshumanización total, a lo
abstracto hecho color y piedra, cosa que no podía cuajar
por mucho tiempo en nuestra patria. Se hacía urgente una
razón de existencia para aquella broma, tomada en serio por
los españoles, y los “ismos” se convirtieron en materia po-
lítica. Fué aquí el confusionismo y la desbandada; los que
no se entregaron a un hacer partidista se perdían por su
parte en el hermetismo de un hacer desentrañado y metafóri-
co.
Olvidó el artista que él no puede darse a fascinaciones
más o menos poéticas huyendo de la verdad; olvidó que ha de
ser en esa verdad donde tiene que dar toda la poesía que en
la presencia de las cosas encuentre. Y unos por panfleta—
rismo y otros por aislamiento, faltaron ambos a la cita de
la época, que pasaba sin encontrar quién capaz se plasmar-
la.
Esto promovió una reacción y una obstinación, que son las
que hoy vivimos expresadas en la plástica actual, las dos
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con la misma falta de hondura y de sentido vital. La
primera quiso realizar una vuelta a la forma; la segunda se
ha propuesto permanecer en la línea de los “ismos”.
ARTE Y TIEMPO
EL RETORNO Y LA OBSTINACION
EUGENIO MEDIANO
(Arriba, 19—11—1941, p. 3)
Terminaba mi articulo anterior recordando las dos posi-
ciones en que se colocaron los plásticos españoles, ante la
revelación de los “ismos” como maneras imposibles para fi-
jar una permanencia seria dentro de la historia del arte
español. Y decía que esto promovió una reacción de “salto
atrás” y una obstinación, las cuales se prolongaban hasta
el hacer actual de nuestros pintores y escultores, con
déntica falta de hondura y de sentido vital.
No quiero decir con ello que el arte de nuestros días
esté absolutamente despoblado de ciertos valores artísti-
cos; mejor, artificistas, de oficio, que éstos si los en-
contramos —aunque a decir verdad, no con la profusión que
seria de desear— en las producciones de nuestros plásticos
de hoy. Pero es que no basta, para el fin que buscamos, el
tener sólo “oficio”, porque esto, al hablar del artista
-igual que el conocimiento de la Gramática para el escri-
tor—, es algo que se presupone, ya que no puede haber ar-
tista sin un dominio de la técnica de su arte. Aunque, a—
parte podamos considerar una esencia artística en el indi-
viduo en formación. Mas no es éste el tema que nos preocupa
-al fin y al cabo—, sino el más grave del ser del pintor y
el escultor actuales, y el vinculo de éstos con la vida que
está corriendo a su lado.
Ante el desmoronamiento de los “ismos” hubo cierto sec-
tor en el mundo de los plásticos que para escapar del sen-
tido estético vanguardista no encontró otra salida que la
de un retorno alocado a la forma vieja del hacer pictórico
(y me voy a referir con preferencia a los pintores) . Olvi-
daron que, si bien había pasado la época de los “ismos”, no
podía desconocerse que revolucionaron el arte y que fueron
muchas las enseñanzas que dejó su paso. Y en lugar de “bus-
car la forma nueva” que diera a su arte el marco requerido
por la vida actual, el modo de expresión propio que les e—
xigía su época, se lanzaron al comodín de adoptar lo viejo
-lo mismo que fué la causa de la arribada de los “ismos”-
sin comprender que tras la presencia reumática de un hacer
desechado por completo, no podía encajarse el ambiente vi-
olento, en marcha, de un sentido revolucionario y deporti-
vo, que es el que matiza la vida actual.
Esta apreciación técnica, marca ya por sí el divorcio
del pintor con el mundo que le circunda; pero es mayor éste
si contrastamos sus producciones frías, ajenas, por comple-
to extrañadas de la época convulsiva y plena de emociones,
de vivir múltiple que hoy cruzamos. Este pintor reacciona-
rio volvió al paisajismo soso, al cromo histórico de calen-
dario del peor tono, a la pintura hueca de un neoclasicismo
ramplón, al retrato sin vida. Se volvió enteramente a ese
muestrario del mal gusto con que poblaron las salas del Mu-
seo de Arte Moderno una serie de catedráticos y pseudocate-
dráticos de la Escuela de San Fernando, y que cifra un
tiempo de nuestra pintura: el inmediatamente anterior a la
llegada de los “ismos”.
Para estos pintores el mundo es sólo superficie y no
presencia. Olvidaron que las cosas, además de su aparien-
cia, tienen un alma, un algo que nos hace amarlas. Olvida-
ron que el pintor -y esto si que se lo enseñaron los “is—
mos”— no puede limitarse a dar un contorno del ser de las
cosas, como haría cualquier cámara fotográfica, sino que ha
de expresar el grado de afectividad que en él promueven.
Olvidaron que el pintor no sólo ha de ver, sino también
sentir, sentir de una manera plástica que le permita dar
presencia a su sentimiento. Y se entregaron al fácil hacer
del tema dado, al no hacer del retrato (y en el retrato se
puede hacer mucho: hay el Greco, Velázquez y Goya), o al
mal hacer de la copia del natural estático, muerto, que si
en algunos, por su perfección técnica, tiene un resultado
agradable, en los más carentes de esta perfección en el
“oficio”, resulta francamente desastroso.
La otra fracción —los obstinados en los “ismos”— tam-
poco tiene escape en esta revisión. Tan alejados de la mar-
cha vital como los anteriores, insistieron en ese error
profundo de creer en un a identidad absoluta entre la poe-
sía y las artes plásticas, y en ello estriba precisamente
la poca consistencia de sus creaciones como representación
pictórica. Hay ciertas afinidades -yo no mantengo la tajan-
te separación de Lessing-; pero creer que lo puramente abs-
tracto puede tomar cuerpo en la pintura, que el sentir poé-
tico puede tener una representación plástica, que lo es-
trictamente literario- con la formidable movilidad de todo
lo literario— puede plasmarse en el estatismo pictórico o
escultórico, es tanto o mayor error que el retorno de los
otros a la forma gastada.
Los impenitentes de los movimientos vanguardistas tie-
nen en su favor el traer la inquietud del tiempo, pero tam-
poco han sabido encontrar la forma que ha de plasmarla, y
la mayoría se han dado a una pintura de colores delicados,
perfectamente decorativa y de ilustración, o a mostrarnos
ángeles con brazos gordos, rodeados de caracoles y campos
de armiño en las nubes o en el mar, y materiales rotos des-
perdigados sobre la arena de paisajes lunares. Todo con un
sabor de años veinte al veinticnco, cuando esto se hacia
para asustar a buen os burgueses recién salidos del Casino
de Madrid, o de presenciar una sesión de gran gala en el
Real con música de Puccini.
En ninguna de estas dos formas del hacer plástico cree
hoy nadie.
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ARTE Y TIEMPO
El artista ante el objeto
Eugenio MEDIANO
(Arriba, 2—111—1941, p. 3)
Efectivamente, nadie cree hoy en las dos formas del
hacer plástico que señalaba en mi último artículo. Por
ninguno de esos dos senderos encontraremos el camino real
que trazó nuestra plástica en su edad de oro, y que acre—
centó Goya con su genio portentoso. Ni la permanencia en
los movimientos que un día fueron vanguardistas, ni el re-
torno al hacer de los artistas que motivaron estos movi-
mientos nos sirven para plasmar el arte de nuestro tiempo.
No queremos hacer —aunque el arte es función de indivi-
dualidades— una revisión individual de cada uno de nuestros
artistas de hoy, entre los que salvaríamos a algunos de au-
téntica médula creadora. El problema planteado es más esté-
tico que plástico, más de sensibilidad que de realización;
el problema tiene una mayor amplitud, y hemos de enfocarlo
desde el punto de vista general. Y, así planteado, no en-
contraremos escuela o individuo que apunte un atisbo de
raigambre en el tiempo.
La vida de nuestros días está matizada por una inquie-
tud y una zozobra, por un ser exaltado y en constante pasi-
ón, de las gentes, cuando no por una desolación y un deses-
pero. E#l “fuera de si” en que vivimos marca una época en
la historia del mundo, que para España se inicia con la an-
gustia del 98. Esa angustia tan nuestra, enraizada en el
alma; ese nudo acongojante profundamente religioso y honda-
mente social, cuya expresión más característica encontramos
en la obra de Unamuno -y que ha cruzado a través de los a-
ños hasta llegar a nosotros. Pues bien, esto que ha repre-
sentado el estado espiritual de un pueblo durante más de
cuarenta y cinco años, apenas si lo encontramos recogido en
algún cuadro aislado —de Solana y Zuloaga, casi siempre— y
muy rara vez en escultura. En cambio, si lo ha dado la li-
teratura. Pero que esto no es propiedad de la disciplina
artística, sino falta de sensibilidad en los hombres,lo de-
muestra una simple mirada hacia atrás, a los más firmes
puntales de nuestra plástica, en los cuales encontramos
perfectos reflejos de lo que fueron las épocas por ellos
vividas.
La causa ha sido, a mi entender, que el plástico perdió
su contacto con el objeto, con la vida que ese objeto re-
presentaba. Y lo miró, lo encontró en su color y en su for-
ma; pero le faltó calor y valoración vital para ponerse a
sentir a través de ese color y de esa forma. Vió el objeto
-la vida, que sólo fué para ellos objeto inerte— o para
plasmarlo tal cual era exteriormente, o para hacerle la di-
sección que le exigía cualquiera de los movimientos van-
guardistas al que estuviera adscrito.
El artista plástico no sintió, o no quiso sentir la
hora presente, el latido de nuestras días, en que algo pa—
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rece flotar en el aire que acerca a las gentes entre si;
algo como una reclamación del espíritu a la convivencia. Y
se divorció de la vida, se apartó del objeto artístico que
le presentaba toda esa gama espiritual, abandonándose a un
hacer feliz y fácil que le llevó a la nada —en arte todo es
nada cuando es auténtica creación-, o se lanzó por una per-
manente obsesión de originalidad, que le conducía no a la
buena creación , sino a la extravagancia, tan fuera de la
vida como lo anterior.
El fin del artista plástico -cosa que los actuales pa-
recen no haber visto— consiste en saber conjurar la contem-
plación con la sensación interior experimentada ante el
mundo. No pueden hoy, de ninguna manera —y ya dije que el
“oficio” es una cosa que daba por sabida—, volverse a en-
tregar a un virtuosismo de lo externo, del “bien represen-
tar”, prescindiendo del “buen hacer” que es para nosotros
cuando el espíritu participa de la obra de arte. es decir,
cuando a través de la imagen adivinamos al artista, porque
está dada en la obra con todas sus cualidades de hombre de
una época, con toda la verdad de su época y de su hombría
artística, esto es, fortaleza de alma y de vocación; arte
verdadero en una palabra. Porque al ponerse ante las cosas,
ante el motivo propulsor de la creación, el artista no ha
de hacerlo con el prejuicio de impresionar con la obra ter-
minada, sino deseando dar el motivo con verdad, con el de-
seo de plasmar la verdad misma.
Para lograrlo, nuestros artistas tiene que recuperar su
libertad de movimientos, desechando los moldes a que hoy
están sometidos. Tienen que recobrar esa facultad de dar
comienzo por si mismos a una serie de variaciones de las
que habrá de salir la línea justa que concrete el arte nue-
vo, el arte eterno. Y eternidad —según J.R.J.— “es lo que
sigue, lo igual”. Y lo será el arte que sepa recoger la e—
sencia de lo clásico para plasmar el sentido estético ac-
tual, aún con todos los titubeos de lo recién creado. Por-
que lo que pedimos no es una perfección desde ahora, sino
un camino que nos lleve al logro de una línea plástica nue-
va; un atisbo de la verdad artística, que ha de ser conti-
nuación de la línea clásica. De esta forma, cada paso sera
por si mismo una meta lograda.
Para ello cada artista ha de proponerse fundamentalmen-
te dos cosas: conseguir belleza hecha con la verdad y crear
una teoría de la forma al realizar. Este se llama peculiar
hacer de cada artista y, por último, estilo.
1 ~ñ
ARTESANIA
Por J.L. GOMEZ TELLO
(Arriba, 19—IV—194l>
Se suele decir —lo dicen los universitarios de Oxford,
esa Salamanca baconiana y newtoniana-que al Estado democrá-
tico debe el mundo, en el orden de lo económico, dos cosas.
Una, la libertad de los mares. Otra, la política de dignifi-
cación del trabajo. Pero de Newton decía Goethe que resumía
los profundos errores de su siglo, pese a sus teoremas
matemáticos, o tal vez por ellos mismos. También en la
matemática infalible hay errores y en la economía, que no lo
es, caben herejías. Y herejía y error hay en el postular
para la civilización liberal, lo que, al contrario, es lo
propio de una clara y secular actitud hispánica, antidemo-
crática. Quien de verdad combate por el albedrío de las olas
es la flota de nuestro Felipe II contra el turco y el corsa-
rio. Y quien cuelga el Toisón al pecho del trabajo es el
Imperio español, que inventa por vez primera para el Nuevo
Mundo la jornada de ocho horas. Si. Más dignidad, belleza,
hermosura y perfección no la han desplegado nunca los ofi—
cios como entonces, en esas nupcias de gloria, abril sin
par, de la Artesanía y la Caballería. Había que ver enton-
ces, cuando todo en las ciudades medievales, de la mañana a
la noche, era cosa de cantar, medir y contar el tiempo
eterno en la obra de cada día, hecha para ganar el pan, pero
también para ganar el cielo. Había que ver ese sentido
poético de la vida y esa incorporación unánime de los of i-
cios en cada burgo, afanoso y sin burgueses. Porqué burgués
es quien no se almea entre los caballeros ni entre los
artesanos, con igual horror al esfuerzo castrense de los
unos, a las virtudes de cruzada y al diario esfuerzo de los
otros, a las virtudes laboriosas, prefiriendo sólo su moli-
cie y siesta. Burguesa no lo era entonces —no lo es hoy—
España, porque la burguesía es hija de los vicios de la
democracia, y nosotros hemos sido imperantes en todo tiempo.
Artesanos y caballeros, en efecto, hacen el Imperio. Melodía
de los cinceles levantando catedrales, el gótico y el romá-
nico, tapado su temblor por las alas de los ángeles, ahí en
esa Compostela jacobea y artesana cuando, bajo versos impal-
pables del “Codex Calistinus”, los caminos de Europa con-
ducían a España y los caminos de España conducían al infini-
to. En cada calle, la teoría civil de las muestras de cada
oficio. Era el tiempo en que de nuestras prensas salía,
ennobleciéndolas, el primer libro -por la mano de Juan Luis
Vives- contra el marxismo, para que en una plaza de Nurem-
berga hans Sach, maestro zapatero, entre piedra y noche,
oyendo la canción wagneriana de los aprendices, pueda cla-
var, sin marxismo y sin prisas, con clavos de estrellas, la
suela gremial de las botas. Pero un día, cuando en Flandes
se pone el sol en la armadura de los soldados españoles,
artesanos envidiosos pelean contra caballeros. Primera y
única lucha de clases. Mala la hubisteis todos en la llanu-
ra. Si el caballero pierde ese día altura, en parte, si la
Caballería acaba, el artesano se rebaja del todo y la Arte-
sanía acaba también. Al reducirse ambos a la igualdad
burguesa borrando la diferencia de valores nobles y jerár—
quicos y sustituyéndolos por el antivalor vil de las cosas,
ya no hay superación de deberes, sino igualdad de derechos.
Si. Los derechos del hombre y del ciudadano. Viene la Revo-
lución francesa. El estado liberal nace entonces, y con él
la sociología y la máquina. Pero si en algún lado pervivió
al menos la Artesanía hasta última hora, hasta después del
Renacimiento, fué en España, país retrasado en la técnica y
la industria, y por eso los españoles nos hemos sentido
hasta última hora los caballeros de Europa, cuando ya toda
Europa era burguesa. Esa burguesía que nació en Francia,
país de notarios, en el XIX, entre las novelas de Flaubert y
Feuillet, cuyos personajes predilectos suelen ser el señori-
to arruinado que se tiene que meter a trabajar en lo que
sea, o el artesano que quiere ascender a burgués como sea,
cuando lo que de verdad hubiera hecho un caballero es reco-
brar el patrimonio perdido, y lo que hubiera hecho un arte-
sano de verdad es dilatar el oficio en sus hijos.
El Estado español, exaltando los valores laboriosos y
viriles de la existencia, celebra estos días en Madrid una
Exposición de Artesanía. Ambiciosamente se quiere que la
continuidad de las familias en los oficios, el entrañable
amor a la obra perfecta y acabada, vuelva a ser vocación.
Aquí está la Patria. Se reúnen en este certamen lo que ha
salido —y aun sale- de los talleres españoles. De esos
talleres de Sevilla, de Toledo, de las platerías segovianas
y burgalesas. Las cerámicas y los hilados y las finas la-
bores de las mujeres de la Maragatería —ojos claros y manos
pacientes- y los libros de las prensas salmantinas, lujo del
Imperio. Y yo veo el símbolo del trabajo en este reloj
salido de un taller afanoso de Castilla, al que doce genera-
ciones humildes le han venido dando cuerda para que caiga el
infinito gota a gota y pase el tiempo rueda a rueda mientras
los españoles descubríamos la redondez del mundo porque Dios
nos daba cuerda también desde allí arriba en la gran rueda
de la Historia.
LA ARTESANíA ESPAÑOLA
(Arriba, 30—IV—1941, p. 1)
Se halla en marcha, vigorizada y asistida por la Delega-
ción Nacional de Sindicatos, otra de las empresas más inte-
resantes del renacer español: la obra de la Artesanía. Las
Exposiciones del “Cabo de Hornos” y la que se ha inagurado
en Madrid, ofrecen dos aspectos nobles de la nueva valori-
zación de lo español. La economía y la estética se conjugan
en esas Exposiciones, que revelan un previo trabajo de pro-
paganda y de organización realizado en pocos meses. La ne-
cesidad promueve la utilización de recursos que habían sido
abandonados o no daban todo el rendimiento posible y natu-
ral. La máquina había arrinconado muchas tareas artesanas,
sin ninguna ventaja para el productor y el comprador. La
nueva organización de la Artesanía permitirá demostrar en
tiempo relativamente breve que la máquina y los procedi-
mientos antiguos de trabajo pueden y deben coexistir, en
nombre de la belleza y de la economía. Siempre habrá merca-
do para los encajes confeccionados en máquinas modernas y
los que son fruto paciente de un artesano en el fondo de
las comarcas españolas.
Aunque hubiera llegado España al ápice de la industria-
lización, deberíamos procurar que subsistieran las indus-
trias familiares. Otros paises que han llegado a ese ápice
del industrialismo mantienen y fomentan las industrias ho-
gareñas. A través de éstas los pueblos se encuentran con el
pasado, en lo que éste tiene de permanente y bello. Las
creaciones de la artesanía contemporánea conservan los es-
tilos antiguos y dan a las gentes los “sabores de la norma
y el pan”.
Económicamente el artesanado puede contribuir a elevar el
nivel de vida en los burgos provincianos, en las villas y
en las aldeas. En el trascurrir de la vida campesina hay
muchas horas vacias de labor forzosamente, porque la tierra
impone al labrador periodos de espera. Llenar esas horas en
una tarea productiva es mejorar moral y económicamente al
campesino y a su familia. De las aldeas españolas salían
los encajes y la cerámica, la forja y las labores de mim-
bres y paja. Los campesinos se bastaban a si mismos y fa-
bricaban los utensilios y las piezas de sus ajuares. El di-
nero no circulaba profusamente, como ahora, y la capacidad
adquisitiva de las gentes de la provincia era mucho más re-
ducida. La necesidad dió espacio para que se creara la obra
de arte del artesanado.
Los productos de la artesanía seguirán ahora el rumbo
inverso al de los tiempos antiguos. De la provincia campe-
sina llegarán a la urbe industrial. Los hogares campesinos
tendrán los productos manufacturados por la gran industria
y los de la artesanía figurarán en las casas ciudadanas.
La cerámica, el hierro, los encajes, el vestuario, todo lo
que puede producir la artesanía nacional -que posee una
riquísima variedad de productos y temas-, cumplirá en las
ciudades una misión espiritual, será el recuerdo constante
del trabajo auténtico español, la versión estética y útil
de un país de prodigiosa unidad, revestida por la gracia de
los estilos artesanos. Sin duda, todos nos sentiremos más
españoles, más fundidos entrañablemente al ser y al destino
de la Patria, incorporando a nuestros bienes hogareños las
obras de artesanos que han heredado de las generaciones
pretéritas sorprendentes secretos de la trama, del color,
de las formas.
Con estas obras nuestro Sindicalismo se va mostrando tal
cual es a los ojos de los que todavía ignoran su designio y
sus formas de actuación sobre la conciencia española.
Contribuirá el Sindicalismo a situar a España industrial-
mente en el lugar conveniente, conciliando los módulos de
la riqueza y de la producción nacionales. Intervendrá en la
tierra, porque el Movimiento tiene hondas raíces campesi-
nas. Hay belleza, exactamente, en las grandes masas de ce-
mento y de hierro, en los Altos Hornos y en las lineas fe-
rroviarias. Asociar esa belleza de lo industrial y lo mo-
derno a lo artesano, y antiguo es una finalidad del Nacio-
nalsindicalismo, expuesta en las primeras demostraciones y
mercados de los productos de la Artesanía española.
UNA GENERACION SIN ARTE
Por Bartolomé MOSTAZA
(Arriba, 9 de septiembre de 1941, p.3)
Las épocas revolucionarias comportan la necesidad de tupir
con proezas la trama de la Historia. Y ello estorba en las
mentes el sosiego y la perspectiva que toda obra de arte
requiere, entendiendo por tal la inspirada creación de la
inteligencia. Las edades doradas de la Literatura, de la
Filosofía, de la Plástica suceden a las grandes transforma-
ciones políticas. Con lo cual no pretendo negar que a ve-
ces, en pleno remolino revolucionario florezcan las belle-
zas de un libro, de una escultura o de un palacio. Pero tal
fenómeno resulta esporádico: alguna privilegiada mente que
consigue abstraerse del turbado vivir de su contemporanei-
dad violenta y angustiada.Así Fernando de Rojas ideó y ver-
tió a la más lozana prosa de Castilla los trágicos amores
de Calixto y Melibea, en trance precisamente de agonizar la
Edad Media y nacer tumultuosamente sobre el suelo español
el primer Estado moderno. Pero la Celestina es un monumento
solitario sobre la aridez castrense de la postrer década
del siglo XV. Apenas si por aquellos años la literatura es-
pañola se concretó en otros libros dignos de formar en el
brillante desfile de las obras maestras. Y si la escultura
y, sobre todo, la arquitectura consiguieron logros estupen-
dos en el reinado de los Reyes Católicos, lo que en ellas
hay de arquetipo y de ideal viene de progenie anterior. Las
postrimerías del siglo XV y los comienzos del XVI no están
presididos por el genio del arte, sino por la voluntad de
Imperio. Lope, Cervantes, Calderón, Tirso de Molina, Queve-
do, Góngora, nacen cuando los creadores del Imperio han
rendido ya la vida. La misma observación cabe hacer de los
grandes maestros de la pintura o de la imaginería. Al ini-
ciarse nuestro gran siglo, las espadas y la vara de gobier-
no señoreaban el ámbito de los valores hispanos.
Y es que, al reves que en la creación divina, los hombres
realizan sus hazañas antes de pronunciar sobre ellas el
verbo que las perpetúe en la Historia. La acción es asi
antes que la palabra. Primero que historiarías para el fu-
turo, capitaneó Cesar sus campañas victoriosas. El ciclo de
Troya y sus héroes precedieron al magno Homero, como el he—
roismo rival de Esparta y Atenas fué premisa de la excelsa
legión de filósofos, poetas, dramaturgos, arquitectos y es-
cultores de la Hélada. Los ejemplos pueden multiplicarse,
porque la tesis que estas líneas sustentan es ley general
en la génesis de las culturas. Ahí está la consecuencia de
la Revolución francesa del siglo XVIII en el espléndido
germinar del romanticismo europeo durante la centuria deci-
monónica.
No creo que nadie pueda molestarse si afirmo que la
producción literaria -y artística en general- está hoy pa-
ralizada en Europa y aún en el mundo. Los grandes epígonos
del siglo XIX aún supervivientes carecen ya de vigor mental
para plasmar belleza duradera. Ahora bien; la generación
sucesora no puede ciertamente competir con ellos en maes-
tría artística. Los jóvenes llevamos demasiada angustia y
responsabilidad en el alma para conseguir el sosiego que el
genio creador de hermosura y pensamientos precisa en su ta-
rea. Hoy se vive al minuto, en vilo, desasosegadamente. En
perpetua víspera de peligro. Y así raramente cabe la obra
de arte, porque si quiere ser real y viva, se contorcerá en
fiebre y congoja; si, por el contrario, aspira a idealizar
serenidades se momificará en frío academicismo sin trascen-
dencia y sin autenticidad artística. Muchas obras que hoy
blasonan de clásicas —esto es:de perdurables en el mañana—
se me antojan de calidad tan efimera como el espeso mato-
rral de cancioneros y novelas caballerescas del siglo XV.
Asistimos a otro provenzalismo redivivo. Tomad la obra que
con más fervor haya sido acogida en los últimos años y exa—
minadía con hondura crítica: descubrireis en seguida que su
hermosura es postiza y falsificada como que está desprovis-
ta de la condición esencial de la creación artística: la
sinceridad. Se escribe, se pinta, se esculpe y se edifica
más por vanidad del nombre y de la fama que por íntima exi-
gencia del espíritu. Y de este modo avanzamos por un siglo
que aún no ha acertado con el abrazo fecundo de las Musas.
¿Suponen estas afirmaciones menosprecio de mi generación?
Evidente que no, porque me implicaría a mi propio en
semejante derrotismo. El que para mientes en las referen-
cias históricas por mí evocadas más arriba advertirá que
emparejo mi tiempo con las épocas de más gloria y trascen-
dencia para la cultura. Años de milicia y revolución en
que, al paso que se derriban viejas instituciones y normas
inútiles, se edifica la gallarda arquitectura de otro ciclo
histórico. Generación activa la nuestra, que vuelca su ge-
nio en guerrear y formar un nuevo orden político; otro Es-
tado, otra economía, otra sociedad, otra cultura. ¿Son me-
nos gloriosos Colón, el Gran Capitán, los Reyes Fernando e
Isabel, Cortés o Pizarro que Cervantes, Quevedo, Lope, Ve-
lázquez o Herrera? ¿Sin los primeros serían posibles los
segundos? Generación que realiza las proezas no merece ser
juzgada en baja respecto de la generación que con su arte
las ensalza y perenniza. Al cabo, tampoco el consecuente
puede ser de más alta naturaleza que la premisa.
Cada generación, como cada hombre, viene signada con su
destino, desertar de él equivaldría anularse para la Histo-
ria, juez imparcial e infalible. Por eso no comprendo el a—
fán de quienes se empañan en disociarse del duro menester
de protagonistas de una época ardua, militar, fundadora y
política. Queramos o no, los jóvenes -los que aún no hemos
caído en la cuarentena— estamos obligados a sentar las pre-
misas y no a deducir el consecuente. Nos corresponde la mi-
sión de erigir un nuevo módulo de vida que sustituya y su-
pere la ya inservible cultura demoliberal -con su degenera-
ción patológica: el comunismo—, y en este quehacer han de
ir acordes por entero las mesnadas juveniles. La obra de
arte vendrá de añadidura. Primero es la fuerza que la be-
lleza. La estatura histórica de nuestro tiempo requiere gi-
gantes de espíritu para emparejar con ella. Los enanos de
voluntad y los invertebrados de mente por morralla vil y
cobarde han de ser tenidos: no sirven para el destino he—
oico de su generación combatiente. No soy de los que lamen-
tan, en la presente sazón de la Historia, la carencia de
poetas, novelistas, escultores, pintores y arquitectos ge—
niales. Sé que vendrán, si la Revolución triunfa de lleno
en España. Lo que, en cambio, acucia y angustia mi ánimo es
si nuestra generación se personalizará vigorosamente en el
orden militar y en el político con excelsos capitanes y
clarividentes voluntades de mando. Entonces habría cumplido
su decisivo destino en la Historia. Si nosotros logramos la
grandeza de la Patria, nuestros hijos se encargarán de ma-
ridar fecunda y bellamente con las Musas, que para eso tras




(Santo y Seña, n2 1, 5—X—1941, p. 1 y 2)
NACE “SANTO Y SEÑA” PARA SER UNA PUBLICACION ABIERTA A
TODOS LOS ESCRITORES FIELES A LA UNIDAD DE ESPAÑA Y DE LA
CULTURA ESPAÑOLA, ASPIRA A SER EL PERIODICO DE LAS LETRAS Y
LAS ARTES DE ESTE MOMENTO, CREANDO UN AREA DE MAYOR AMPLI-
TUD Y RESONANCIA A LA LABOR ESPECíFICA QUE OTRAS NOBLES PU-
BLICACIONES DESARROLLAN YA EN EL CAMPO DE LA LITERATURA,
DEL PENSAMIENTO Y DE LAS ARTES EN GENERAL. NOS INTERESA AD-
VERTIR DESDE LOS PRINCIPIOS QUE ESTE FAN GENERALIZADOR NO
ENVUELVE UN SENTIDO DEI4OCRATICO DE LAS ARTES Y LAS LETRAS,
QUE SERIA NO YA TRASNOCHADO Y ABSURDO, CUANTO INACEPTABLE Y
MONSTRUOSO: NUESTRO AFAN SE REDUCE A FACILITAR LA LABOR DE
LOS QUE TRABAJAN, Y A LLENAR LA SENSIBILIDAD INICIAL E IN-
MEDIATA DE TODO HECHO ARTíSTICO, CREANDO UN ORGANO DE EX-
PRESION AGIL, ABIERTO Y ALEGRE, DENTRO DEL RIGOR Y LA SE-
RIEDAD QUE IMPONEN LOS VALORES Y LAS NORMAS INDISCUTIBLES.
“SANTO Y SEÑA” COLOCA, ENTRE SUS PROPOSITOS FUNDAMENTA-
LES Y PRIMEROS, EL OTORGAR A TODOS LOS GRUPOS LITERARIOS Y
ARTíSTICOS DE ESPAÑA Y DE PUEBLOS DE HABLA ESPAÑOLA UN ME-
DIO DE FACIL EXPRESION Y CONVIVENCIA, ORGANIZANDO LA AR-
TICULACION DE TODAS LAS VOCES Y PENSAMIENTOS HOY DISEMINA-
DOS, CUANDO NO INEDITOS, POR LA RESTRICCION EDITORIAL Y DE
PUBLICACIONES.
EN ESE AMBITO IMPRESCINDIBLE Y DIFíCIL EN QUE LA LABOR
DE LOS GRUPOS Y PERSONALIDADES AISLADAS ADQUIEREN SU INI-
CIAL CONTACTO CON LA CURIOSIDAD Y EL FERVOR DE LAS GENTES,
“SANTO Y SEÑA” LEVANTA LA PUREZA DE SU ESFUERZO, FUNDAMEN-
TADO EN UN TRIPLE PEDESTAL: ESPAÑA, NOBLEZA DE PROPOSITOS,
AUTENTICIDAD DE VALORES.
FE DE VIDA
(Santo y Seña, n~ 6, 30—VII—1942, p. 1)
Pretende servir SANTO Y SEÑA los altos intereses de la
vida cultural de nuestro país, cumpliendo animosamente esta
ardua tarea en el difícil camino de los días presentes, a-
tendiendo a ellos y a la decisión española de vivirlos se-
ria y peligrosamente. Nada español le es ajeno a SANTO Y
SEÑA, que busca encontrar representadas en sus páginas las
ideas, estilos y modos que constituyen la cultura española,
y recoger en un ambiente propicio, sus manifestaciones pa-
sadas y presentes. Con alegría y generosidad quiere reali-
zar SANTO Y SEÑA esta labor y llevarla a colmo, aspirando a
ser un indice cabal de la actividad artística y literaria
de España.
EL ARTE COMO MISION
FRAMIS
(ABC 7 de noviembre de 1941, p. 3)
El mundo se ofrece a nuestras miradas de dos maneras:
o en función de medida, y es matemática, o en función de
belleza, y es poesía. Y he aquí también dos anhelos del
verdadero hombre: saber, o medir; sentir, o poetizar.
¡Ah, sagrada Belleza! ¿Qué han hecho de ti los que sólo
hacen comercio? Carlyle describió en Roberto Burns el tipo
del héroe por la belleza, es decir, del que sacrifica muchas
anécdotas útiles a la vida para servir a la categoría supre-
ma de su misión, que no para otra cosa lo puso Dios sobre la
tierra. El mesón está cerrado al puño que no trae moneda,
por más que llame en la claveteada puerta, bajo el pavor de
luna de la noche impiadosa. Nunca se le ocurrirá al pobre
hombre, divino en su pobreza, vender el verso, o la palabra
del bien, por las urgencias del dinero. Si hay que sufrir,
se sufre. ¿No es hermano este hombre del anacoreta de la
peña, que también sufre por la causa de Dios? ¡Ningún hombre
es dichoso si no tiene una suprema conformidad con la misma
razón de su vida!
Y la fantasía nos conduce ahora, como Ariadna con su
hilo de oro, hacia evocaciones tan lejanas... Pero no por
lejanas menos necesarias. Se trata de lo castizo y español;
de cierto hombre del siglo que llamamos áureo. Y es cotidia-
na enseñanza tormar a ese pasado puro, en el que se ha
formado el «espíritu nacional», del que vivimos tú, y yo, y
los demás, y sin el cual tú mismo, que te afanas en falsear—
lo, no harás sino escorias para la burla del viento.
¿Sabéis qué hace aquel hombre? Hace una estética. ¿Fá-
cil labor del ocio, o de la inspiración viajera? Hace algo
más. Hace la estética de Dios. Y por ello, la estética de
España. Es un religioso agustino, que no nombraremos, porque
bien sabréis su nombre en cuanto imaginéis su faz, ligera-
mente blonda, absorta en contemplar la corriente del Tormes,
que se ciñe como un cuerpo de mujer a las curvas de sus
márgenes de cañas, y repite la plateada imprecisión de los
álamos ribereños. Canta en torno de él la esfera: no con
palabras pitagóricas, tomadas al sonido, sino con maravillo-
sos silencios, más aptos al pensamiento. Luego, ha recordado
los arpegios de la ibérica vihuela de cierto ciego, que le
es amado. Ya no es silencio todo; las arpas de la arboleda
han venido a corroborar el recuerdo de Salinas. Y así dice
él:
... a cuyo son divino
el alma, que en olvido está sumida,
torna a cobrar el timo
y memoria perdida
de su origen primero esclarecida.
¡Ah, he aquí toda una estética sagrada y española! El
arte restaura al alma «la perdida memoria de su primer ori—
1 ~
gen». Viene de alía, del país en que todo ritmo es perfecto.
Y es dado para el Bien. Y para mejora espiritual de las
gentes. El artista que se vende, como mercancía en lonja,
dimite la excelsa misión con que Dios lo puso en la tierra
y la Patria le pide. ¡Ah, bien se comprende aquello de «hay
que vivir»! Todos tenemos estomago, y el de Sancho no era el
menor de todos. ¡Hay que vivir! Ciertamente. Pero, eso,
después.
1 ~!:~-~
LA EXPOSICION NACIONAL DE BELLAS ARTES
Benito RODRIGUEZ-FILLOY
(Arriba, 12— XI— 1941, p. 3)
1
Día grande para el arte el de la inaguración de la Expo-
sición Nacional, primera que se celebra en España después
de su liberación. El Caudillo, a cuya iniciativa correspon-
de esta primera Exposición después de la Victoria, ha hon-
rado con su presencia este certamen, que esperaban artis-
tas, escritores y aficionados con el mayor interés. Una
firme voluntad, venciendo las dificultades ha hecho posible
su apertura en pleno otoño, cuando ya los plátanos se in-
cendian en el Retiro y el fresco de noviembre tiene una su-
til fragancia a hojas pintadas.
¿Qué orientaciones artísticas ofrecerá, nos preguntábamos,
esta primera Exposición, para la que nuestros pintores y
escultores han preparado cuidadosamente sus envíos?. El
rumbo señalado por las exposiciones individuales no agotaba
todas las direcciones posibles de nuestro arte actual y,
con ellas su significado espiritual. Esperábamos, además,
ver planteados someramente con los pinceles un concepto del
arte y su función social. Esta antelación sensible a cual-
quier otro intento de teorización nos parece siempre natu-
ral, ya que el artista es quien fundamenta de manera intui-
tiva todo cambio de posición estética. pero ante las obras
presentadas habremos de reconocer que la incorporación so-
bre el mundo concreto de formas cultivadas en años prece-
dentes se hace todavía con lentitud. Se debe esto, a nues-
tro juicio, a que el artista permanece enfrascado en sus
problemas puros, lejos de la convivencia social, sin sospe-
char que en ella es donde puede encontrar los fundamentos
para un arte nuevo. El artista de su tiempo se halla en las
mejores condiciones para dejar una obra trascendente. Si en
asuntos religiosos o en temas que reflejen nuestro presente
el pintor se siente al concebirlos movido por un gran ardor
espiritual, abrirá paso a formas originales, de cuya sínte-
sis provendrá el nuevo estilo. Y no se crea que los temas
heroicos que los artistas encontrarían en los hechos de
nuestra Cruzada pudieran equipararse estéticamente a los
motivos históricos cultivados, por ejemplo, en la pintura
española del siglo XIX. Ante estos motivos la actividad del
pintor romántico se concentraba en el planteamiento grandi-
locuente de los problemas formales, aunque la realidad e—
fectiva de los medios con que contaba para lograr su propó-
sito fuera casi siempre insuficiente. En el caso de Rosa-
les, el motivo histórico dió lugar, sin embargo, a un des-
pliegue completo y lógico de las facultades pictóricas.
Otra causa de esta lentitud es, sin duda, que el arte en
nuestro país no había caído en extremismos de filiación u-
niversal, siendo así toda reacción posible menos vigorosa.
Actitud localista, en suma, con sus ventajas e inconvenien-
tes.
La situación del arte se reflejaba en las anteriores Ex-
posiciones Nacionales, en las cuales comenzaban a presen—
tarse síntomas se decadencia. Los artistas más sensibles se
abstenían, generalmente, de concurrir a ellas, en la certi-
dumbre de que sus inquietudes no habían de encontrar la mí-
nima atención por parte de los Jurados.Con tales ausencias,
el tono general de estas Exposiciones era cada año menos
elevado, sin que se percibiesen signos especiales de evolu-
ción estética. Persistía, en cambio, la pugna poco elegante
por la consecución de las medallas y accesits. El especta-
dor seguía con curiosidad este revuelo primaveral del mun-
dillo artístico, en el que de debatían con cierto escánda-
lo, prestigiosos y recompensas; pero se mostraba cada vez
más indiferente ante el hecho artístico. Se hacia cada vez
más evidente la crisis social que atravesaban el arte y la
música. No es de extrañar que en tal estado de cosas se
hablase de la desaparición de los certámenes nacionales.
El artista, una vez alcanzado el galardón deseado, solía
retirarse del campo de la lucha. No consideraba la Expo-
sición como el lugar de recepción nacional, en el que dar a
conocer los últimos trabajos o defender con dignidad las
posiciones oficialmente conquistadas. Con estos retraimien-
tos y los producidos por la susceptibilidad o la indiferen-
cia se comprenderá que el alcance y el influjo benéfico de
estas reuniones haya sido más bien escaso.
En la presente Exposición, merced a una labor cuidadosa de
selección, se ha logrado alcanzar un nivel artístico es-
timable, evitándose las desigualdades que ofrecían las an-
teriores. Si bien faltan muchos nombres representativos, la
presencia de algunas obras de verdadera calidad mantienen
el rango exigible al más importante de nuestros aconteci-
mientos artísticos. Las obras, distribuidas con holgura,
lejos del abigarrado amontonamiento de antaño, hacen posi-
ble la contemplación distinta y serena. Facilitan la sínte-
sis de una impresión rápida que capte en el tropel de in-
tuiciones la nota saliente, el rasgo preciso o refinado. En
ella hay que orillar las formas humildes, trémulas de emo-
ción, que más tarde habremos de contemplar con detenimiento
y simpatía. Buscamos primeramente la obra que resuma el es-
píritu actual o que sea al menos en su forma, el germen de
un nuevo estilo.
En este sentido encontramos sólo débiles intentos, proce-
dentes siempre de los artistas que tienen una personalidad
definida y que ahora se adelantan, más por un sentimiento
de retorno a nuestro pasado clásico que por la ambición de
hallazgos formales, a los artistas más jóvenes. Se
encuentran estos últimos algo desorientados por un mal en-
tendido clasicismo aplicado a viejos temas.
Faltan los asuntos inspirados en nuestra Cruzada y aque—
líos que pudieran tener una honda raíz sentimental o sim-
bólica en el vivir renaciente. De ellos podría brotar el
rasgo inédito: nueva forma para nuevo espíritu. El retorno
a lo clásico no ha de entenderse, por lo demás, como una
versión literal de la manera, sino en cuanto percepción vi-
va del espíritu incorporada a la sensibilidad de hoy. Lo
contrario de esto último es sólo formalismo, más o menos
escolástico, que nada encierra de pura esencia tradicional.
1 4
El nacionalismo artístico no tiene que ver con ciertos es-
quemas formales, moldes vaciados de todo contenido que per-
duran en el arte. Cualquier creación moderna puede estar
más cerca del pasado que estas formas seudoclásicas. Monet,
por ejemplo, está más cerca en cierto modo de Watteau que
Van Loo, y Sorolla, más clásico —recuérdense sus retratos—
y español que Vicente López.
Los temas religiosos han sido tratados por algunos es-
cultores con decisión, inspirándose fielmente en las cre-
aciones de nuestra escultura clásica. Las dificultades para
crear imágenes originales son debidas a que el espíritu de
nuestros artistas ha permanecido hasta ahora alejado de tan
elevados temas. El sentimiento ha de traer, sin duda, la
llama inspiradora en su día.
FOLLETONES DE “ARRIBA”.
ANTE UNA EXPOSICION DE LA ARQUITECTURA ALEMANA
Por Eugenio Montes
(Arriba, 21 de diciembre de 1941, p. 5)
A lo largo del tiempo, con el desgaste de los siglos, lo
que permanece más de un alma colectiva, que, como todo lo
vivo, acaba siempre en la muerte, es lo que queda en piedra
dura o noble mármol ligado a las artes sobre las que se
alza, con clava maestra, la arquitectura. Sin duda, una
cultura cabal se expresa en todos los modos y todas las
materias. Pero lo que más posibilidades tiene de permanecer
en la lucha inexorable con la edad es lo que se ha fijado en
materias minerales, salidas de la entraña misma del planeta,
vevinas y parientas del corazón de lo eterno. ¿Qué nos queda
de culturas remotas, allá entre el Tigris y el Eufrates? Lo
que se ha expresado en el barro cocido, en la tierra amasada
y calcinada. Pero sabemos del Egipto y de sus dinastias, del
esplendor de su realeza y del misterio de su sacerdocio, por
los monumentos que aun hoy no ha podido vencer el desierto
infinito. De la filosofia nilota, si acaso la hubo, no queda
nada. De su literatura, sí por ventura ha existido algo
dotado de alto rango, queda en verdad muy poco: ese ramille-
te de cuentos que Llaspero encontró perdido entre la arena.
El viento no se ha llevado en cambio, piramides ni tumbas, y
por ellas entramos en la intimidad de esa lejana cultura,
extinta hace milenios. Pues los pueblos pasan —el pueblo
egipcio ya no existía en tiempo de Alejandro—, las razas,
esos torrentes de existencia, se consumen, las culturas se
agotan y perecen, victimas de su propia energía creadora.
Mas no pasan los pueblos, las razas y las culturas que
dejan señales de su conciencia y su poderío en formas de
noble estilo en materias nobles.
El poder, o sirve para eso o no sirve para nada. No por
su origen, sino por su obras se justifica la soberanía. Y
cuando escribo la palabra otras, pienso ante todo en las
obras públicas. La gloria legítima, hija de la historia y de
los siglos, mientras la vanagloria o gloria yana es la hija
natural de la multitud fugitiva, se funda, más que en nada,
en aquello que se lega en piedra, mármol y bronce, a las
generaciones del futuro. El poderío de Gengis—Khan, galopan-
do estepas, ¿qué fué sino verdura de las eras? El de Atila,
aun cuando su bárbara armadura fuese dorada un día por un
rayo tardío de la civilización antigua, ¿qué fué sino rocío
de los prados? Las huellas del galope las borra el mudable
viento. Duran, en cambio, Acrópolis y capitolios, porque una
voluntad de permanencia animaba los poderes que erigieron
esas fábricas soberanas. Y aun si las torres que desprecian
al viento acaban rindiéndose a su gran pesadumbre, un arco
ciego, una columna rota, un capital deshojado o una cariá-
tide chata bastan para conservar en la memoria la grandeza
de la dinastía o soberanía que quiso eternizarse en ese
estilo. Naciones, o, para ser exactos, culturas, son sólo
aquellas que han tenido arquitectura y han dejado ruinas,
Itálicas famosas. Y emperadores sólo son, en verdad, quienes
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dejan un nombre unido a un estilo de construir.
Bajo el cielo del Atica se han sucedido tantos poderes,
tantas conquistas y razas tan diversas, que es más que
equivoco el denominar con el mismo nombre a los griegos de
hoy y aquellos de Pendes. Pero bastaría sólo la platónico
y euclidiana Acrópolis ateniense, aun si no hubiesen quedado
la geometría de euclides y la filosofía de Plutón, para que
el alma estatutaria de la Hélade siguiese ennobleciendo el
linaje humano en un presente perpetuo y venturoso. Acrópolis
defendida en días peligrosos allá en la Edad Media por
compañias españolas y, por vez primera en el mundo, exaltada
en su hermosura ejemplar por un Rey español.
En años terribles de la alta Edad Media milenaria, tam-
bién la ciudad de Roma, azotada por vendavales de calami-
dades, había llegado a convertirse en una aldea miserable
del condado de Túsculp, en un pueblecillo de pastores por
donde ramoneaban, al son de rústico caramillo, cuatro escuá-
lidas cabras. Pero, en medio de tanta pena, el venerable
Beda, desde la Irlanda nativa, sólo una cosa quiso saber: si
aun estaba en pie el Coliseo. Y cuando sus oídos se alegra-
ron con la respuesta afirmativa, cuando un peregrino le
confirmó que, no obstante, heridas por la edad y la incuria,
las piedras del Coliseo aun se alzaban, pudo exclamar:
“mientras exista el Coliseo existirá Roma, y mientras exista
Roma tendrá capital el mundo.” Capital el mundo y urbe el
orbe. No es que la estatua sobrevida a la ciudad, sino que
la estatua, el pórtico, la columna y el friso son la ciudad,
porque son la civilización.
Una civilización es noble cuando son nobles su arquitec-
tura y su escultura. Una época existe si existe un estilo de
construcción. La arquitectura es, en la casa, la expresión
pura de una raza, pues la casa toma forma y estilo conforme
adquiere fisonomía propia el pueblo que la habita. Eso no
quiere decir, como un simplismo excesivo pudiera creerlo,
que todos los elementos de un hogar sean autóctonos. El
ornamento viaja, llama a la puerta, pide posada, y la casa
más cerrada, más exclusiva y arisca lo acoge siempre. En las
casas pompeyanas y palatinas encontramos muchedumbre de
ornamentos sirios, pero su forma rectangular expresa el alma
proconsular y quintana. También la filosofía de Marco
Aurelio, del circulo de los escipiones y de Marco Tulio
tiene elementos sirios, tomados del genial Posidonio, pero
la viril gravedad romana se los había asimilado imperialmen-
te. Tampoco puede sostenerse en serio que la arquitectura de
ninguna raza o ninguna cultura salga en su despliegue de
estilos, sin influencia de otras razas o culturas, de una
pretoforma originaria y folklórica. Dehio ha demostrado de
modo terminante ( en su “Geschichte del deutschen kunts”)
que las formas estilísticas de la arquitectura alemana no
provienen de la vieja casa germánica de madera, sino de
otros orígenes. Lo cual no impide que incluso en la tectóni-
ca tan cosmopolita de rococó el torreón de Dresde, para
poner un ejemplo de alta calidad, tenga acento sajón, no
obstante sus modos constructivos provengan todos de linaje
forastero. Como es indudablemente ruso, sea cual fuere su
valor estilístico, que yo creo nulo, el Kremlin que enseña
sus bulbos sobre el chato paisaje de Moscú, empero sus
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arquitectos hayan sido italianos.
Por eso estimo equivocada la insistencia con que en todas
partes, y más que en ninguna en nuestra España, suele reco—
mendarse a los arquitectos que se inspiren en dudosos modos
castizos y en problemáticos tipos locales, subrayando la
necesidad de adecuar las construcciones al paisaje, etc.,
etc. Pues, ante todo, hay que decir que la arquitectura no
es un paisaje ni tampoco una modalidad local, y cuando un
edificio ha logrado expresar sus necesidades constructivas
en formas ejemplares, dándole a la materia plenitud de
estilo, o sea de alma, va bien con los paisajes más diver-
sos, y su número de oro armoniza con los más varios ambien-
tes naturales. Nadie puede encontrar extranjera a la lloviz—
na de Galicia la catedral de Santiago de Compostela, esa
Acrópolis del cristianismo romántico, ni sentir desterrado
en el paisaje clásico, solar, mistraliano de Tolosa de
Francia al San Serenín, y ambas son de idéntico estilo,
hechas quizá con los mismos compases y las mismas plomadas.
Y bien está el gótico catedralicio entre los fríos de
Burgos, como en las doradas tardes estivales de Sevilla. El
monumento, en fin, en que encontramos, hecha piedra, el alma
nacional de España, esa pura razón de estado y razón de
Dios que es El Escorial, no puede, en modo alguno, ponerse
como ejemplo de casticismo, sino de fervoroso rendimiento a
la universalidad de las formas del renacimiento romano y
vaticano. Sólo aquel que se entregue a lo perfecto, sólo ese
se encontrará, pues personalidad se gana conforme se pierde
individualismo, lepra romántica de la que nos tenemos que
curar.
Es esa ausencia de culto tribal a los genios “loci”, esa
fuerza imperial de abrirse a lo perfecto, más allá de las
servidumbres del tiempo y el espacio, una de las cosas que
más me complacen en la “Exposición de Arquitectura Alemana”
que acabo de contemplar y estudiar en un salón de Lisboa.
Nada de regionalismos ni de angosturas comarcales. Esta
arquitectura sólo se adecua a las necesidades ineludibles de
la vida: pero, rosa de piedra, aspira al geométrico, dechado
del círculo, y no teme la resonancia de nada que sea ejem-
plar y paradigmático, declinando, incluso, con magnífica
humildad escolar y ánimo humanístico, el rodon griego, o la
triangular hermosura de un frontón arcaico.
Y en eso, en no querer simular un tradicionalismo castizo
y estrecho, sino en inspirarse en los grandes modelos clási-
cos, tomando el bien donde el bien se halla, siguen, de
manera magnífica, la verdadera tradición alemana. La histo-
ria del arte nace como disciplina rigurosa por obra de aquel
sajón llamado Kinkelmann, que bajó a estudiar los modelos
del mediodía, la perpetua lección mediterránea. Goethe,
viajero por Vicenza, mide, con arrobo y exactitud, el número
de los palacios paladianos. En un museo berlinés ha encon-
trado hogar el altar de Pérgamo.Un rey de Baviera quiso ha-
cer de Munich patria adoptiva de las musas helénicas, olvi-
dadas en el XIX,y aunquela malicia de Heme guiñase el ojo
con fáciles aspavientos mordaces, es un hecho que la capital
bávara logró un estilo a fuerza de humanismo escolar y a—
prendizaj e.
Hitler dió ejemplo de esta admiración a la hermosura
universal, donde quiera que se halle, al exclamar ante la
Plaza de la Concordia, el día feliz entre los días, de su
entrada victoriosa en Paris: “Es una sonata.” Y así como
Carlomagno vino a buscar al Sur un sarcófago romano, en
homenaje a la virtud antigua, este Emperador y artista le
señala a los suyos la norma de la Grecia arcaica como arque-
tipo de serenidad y catarsis virilmente conquistada.
Con esto no dirá que se haya conseguido ya en la arquitec-
tura alemana de la era de Hitler el estilo canónico y norma-
tivo de nuestra época, aunque aciertos aislados del equipo
de Speer anuncien algo. El estilo vendrá como premio a la
grandeza del esfuerzo. En cualquier caso esta Exposición es
signo de una conciencia vigilante, que sabe que hace falta
un estilo, y que la plena justificación de la política nueva
no podría conseguirse ante la posteridad si no dejase en
piedra y mármol la forma de su alma. Pues hasta ahora sólo
hemos tenido como expresión de nuestra época la arquitectura
capitalista de Nueva York y la marxista sin patria, modos
parejos de una misma psique sin espíritu, de una misma
tendencia desalmada. Arquitectura sin hogar —esas casas de
cajones metálicos que le limitan a la familia el número de
hijos—, sin culto —no hay catedrales posibles en ese estilo—
sin ágora, porque niegan la comunidad con jerarquia; sin es-
tatuaria, porque niegan el héroe conocido y admirado, ga-
lopando en bronce. Eso, y la técnica calvinista de Lecorbu—
sier, que renuncia al arte.
Pero un orden nuevo pide una arquitectura, una escultura
que corresponda, en lo profundo, no en lo superficial, a esa
política. Alemania lo anhela. España debe decir, en esa
necesidad, ese fervor común, su gran palabra. Yo deseo una
arquitectura que, en pureza de estilo, corresponda a la alta
ejemplaridad que, en sus modelos genuinos, ha logrado la
Falange en las Letras.
Lisboa, l~ diciembre 1941.
ARTE Y ESPíRITU
(Escorial. Suplemento de Arte, n2 1, otoño de 1942)
“Al emprender la publicación de nuestro SUPLEMENTO DE
ARTE queremos dejar expuesto, en estas breves palabras li-
minares, cuál es nuestra actitud frente a unos cuantos pro-
blemas que consideramos de la mayor importancia dentro de
toda la problemática artística de la hora presente.
1
No vamos a insistir en el análisis detallado de las
repercusiones más o menos lamentables que la crisis espi-
ritual del mundo moderno haya tenido en el terreno de
las artes plásticas. Perdido el espíritu, se había perdido
también la unidad. Pero.era menester darse cuenta de ello.
Pues siempre quedaban los artistas —cada artista con su
acento propio y su sensibilidad—, sobre todo los más ri-
camente dotados y con una vocación más irrevocable y segu-
ra. Si hoy día los juzgamos, tal vez, demasiado severamen-
te, por no haber sabido oponerse a las tendencias negati-
vas de la época, ¿no querrá decir esto que cumplían mejor,
así, su destino, expresándola fielmente ?
2
Pues, a pesar de todos los pesares, la Arquitectura y
la Escultura modernas, la Pintura moderna, sobre todo, se-
guían existiendo por sus obras, que nos toca hablar en se-
rio y con un criterio rigurosamente estético de una renova—
ción a fondo de estas artes en España. No sabemos muy bien
si se estará llevando a cabo en este momento. ¿Para que
decidir dogmáticamente la cuestión, en vez de dejar que
sean nuestras páginas, dedicadas a los artistas contempo-
ráneos, las que decidan ?
3
Procuremos, por tanto en primer lugar, que logre en
ellas expresión suficiente el Arte español actual, para
que sean sus propias creaciones las que nos digan cuál es
el verdadero estado de la conciencia artística que las hace
posibles. Pero, respecto a esta conciencia, perfectible en
sí misma —y no sólo por sus obras, ya, por así decirlo, ir-
remediables—, no podemos limitarnos a aceptarla tal y como
se nos presenta, sin imponerle aquellas mínimas o excesivas
correciones para el futuro inmediato de nuestro Arte. De
aquí la necesidad de la más ambiciosa y bienintencionada
crítica estética.
4
Ahora bien, cabe hablar del Arte desde un punto de
vista cultural, y cabe hablar desde un punto de vista es-
trictamente artístico. Desde el primero, veníamos fijándo-
nos, más que nada, en lo que le faltaba a la época que nos
ha precedido, y siendo implacables con sus fallos y con sus
errores. Establecíamos un sistema ideal de preferencias, y
desde ellas nos declarábamos enemigos de aquellos que no
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nos «llenaba» por entero. Desde el segundo, más eficaz y
a la larga más transcendente, nos recrearemos sencillamente
en cada uno de los aciertos parciales de que le somos deu-
dores. Son dos puntos de vista no sólo distintos, sino en-
contrados. Pero si queremos ser fecundos nosotros mismos,
no debemos consentir que el primero, más negativo, impida
ideológicamente el enriquecimiento sensible que puede pro-
porcionarnos, generosamente, el otro.
5
Pues, por muy partidarios de la unidad espiritual que
seamos, tendremos que aplicarnos al goce de la obra de ar-
te, como suele decirse, con los cinco sentidos. A través
de ellos es como el Arte llega alguna vez a ser una sínte-
sis concreta superior, en nuestro humano espíritu encarna-
do. Sin alcanzar esta síntesis, las mejores tendencias del
Arte moderno nos han servido, al menos, para educar, de un
modo sorprendente, nuestra sensibilidad de la pura materia
plástica. Este es un aspecto positivo suyo que, indepen-
dientemente de toda ideología, y atentos a la calidad im-
prescindible de la obra de arte, no tendremos más remedio
que reconocer y estimar en lo que vale. Aunque, al mismo
tiempo, desde un punto de vista cultural o ideológico no
estemos de acuerdo con la mayor parte de las ideas que ha-
yan condicionado sus creaciones.
6
Pero no existe, sólo, el Arte de ayer, sino el de an-
tes de ayer, también, y además del de cada tiempo determi-
nado, el de siempre. Y cuanto más decidida sea nuestra vo-
luntad artística de futuro, menos podremos prescindir de la
contemplación estpetica de las obras maestras del pasado.
Sólo quisiéramos que nuestra ocupación amorosa con él tu-
viera lugar, más bien desde dicha contemplación estética
fundamental que desde las actividades, secundarias para
nosotros, de la investigación científica y erudita.
7
Por otra parte, dentro del pasado está el gran Arte
español, cuya existencia nos interesa de un modo especial.
La existencia de ese Arte español, sin el cual no podría
entenderse cabalmente el Arte europeo. Y, puesto que ha e-
xistido, ¿no seria menester que se empezaran a oir de nuevo
las voces españolas más auténticas?. Pero lo más peculiar
y sincero debe ser, al par, lo más universalmente humano.
Es decir, un Arte español de tejas de nuestro propio tejado
para arriba, no para abajo. Decimos esto, porque el gran
peligro para el artista español siempre estará en lo que
también ha sido siempre su mayor valor: el temperamento. Y
es un peligro cierto al que no tendrá más remedio que a—
rriesgarse, pues sopechamos que una inyección de tempera-
mento, que no le hiciera perder demasiadas calidades sensi-
bles, no le vendría mal al arte contemporáneo.
8Y ya que nos hemos referido concretamente a ellos, ha-
blemos un poco de los artistas españoles. Ante todo, de-
jemos consignado que no se presentan, por ahora, formando
grupos más o menos hostiles los unos a los otros, ni in-
tegrados aún en un gremio único, como sus más humildes ca-
maradas de Artesanía. la individualidad artística celtibé-
rica parece presidir más que nunca el monótono y apacible
curso de las salas de exposiciones. También se muestran po-
co amigos de manifiestos programáticos, y como los críti-
cos, por su lado, no arman tampoco ningún alboroto, van a
tardar algo más las obras —no sabemos si afortunada o des-
graciadamente— en llegar hasta el público que, de veras,
las estime.
9
Por último, debemos advertir al lector, como resumen
de todo lo expuesto, que, sin podernos negar casi nunca al
encanto sensible de cada obra de Arte, creemos en la forma-
ción espiritual del artista como el único medio de conse-
guir que sus más precisas y privilegiadas intuiciones cre-
adoras se muevan dentro de un ámbito temático más amplio y
más profundo.
i~7OOBRAS E IDEAS
Bases imprescindibles de la crítica de arte
Manuel Abril
(Arriba, 4 de febrero de 1942)
«Lo importante y sustancioso —decía yo en otro articu-
lo del día 24 del pasado— sería que existiese una costum-
bre, una condi- dición o precepto con arreglo a los cuáles
fueseobligatorio a todos dejar depositada en un Archivo de
Capacitación de la Prensa una especie de Memoria en la que
todos aquellos que aspiraran a ejercer un cargo público de
enjuiciadores o críticos hicieran constar en ella los fun-
damentos estéticos de su formación doctrinaria.»
«No tendré —concluía yo diciendo— inconveniente
ninguno en aclarar desde estas mismas páginas qué contenido
doctrinal pudiera haber en las aludidas Memorias.»
A ello quiero ahora dedicarme.
¿Qué es el arte? Bueno fuera contestar de ningu-
na manera a esto. Para ello convendría tomarlo con un poco
de distancia y tratar de saber cuáles y cuántas sean las
actividades del hombre. Cuando hallemos la manera de fijar
las categorías de la actividad humana será fácil determinar
si en ellas está incluida una que merezca ser llamada «ac-
tividad artistica» y que tenga propiedades exclusivas, di-
ferenciadas, por tanto, de las otras actividades. Sabremos
de esa manera en lo que consista el arte y en que relación
se encuentre con las demás actividades del espíritu.
Se impone, sin duda alguna, la dilucidación de
este problema. De una persona se dice que es hermosa pero
es mala; de otra, que tiene buen tipo pero es vil; señal de
que la vileza y el buen tipo, la hermosura y la maldad per-
tenecen a regiones diferentes. Se discute muchas veces a—
cerca de si el arte y la moral pueden ser independientes;
pero, puedan serlo o no, la existencia del litigio nos in-
dica que son dos cosas distintas, como en la medalla lo son
el anverso y el reverso, sin que quiera por eso decirse que
puedan ir separadas.
Una vez estudiado el primer tema podrá plantearse
el segundo. Sabido ya más o menos en lo que consiste el ar-
te, ¿con qué facultad lo apreciamos? La obra de arte, ¿se
entiende, o solamente se gusta? Mejor dicho; el gusto, ¿es
también un entender? ¿Puede decirse que el gusto entiende
de alguna manera? ¿Qué es, en rigor, «entender»? ¿Es igual
que comprender, o se le diferencia en ciertos casos?
«Deos a entender Dios, hijas —decía Santa Tere-
sa—, o, por mejor decir, gustar, porque si no, no hay ma—
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nera de entenderlo...» Luego el gustar es un medio de a—
brir las entendederas... ¿Qué medio y hasta qué punto?...
No son preguntas ociosas ni cuestiones bizantinas. Si em-
pleamos las palabras -y si que las empleamos—, ¿qué que-
remos decir al emplearlas? ¿Qué idea depositamos en el es-
tuche secreto de cada palabra empleada?
Si no se supiera nada, tomado literalmente, a—
cerca del gusto estético, sería verdad esa frase que tanto
se repite por ahí de que no hay nada escrito sobre gustos.
Pero esto es falso del todo; sobre gustos se ha escrito
largo y hondo desde hace miles de años; y, aunque se dice
igualmente «sobre gustos no hay disputa», es lo cierto que
en todas las épocas las discrepancias artísticas han le-
vantado enconadísimas disputas...
Hay disputas y, además, hay críticos; es decir,
doctores que quieren zanjar y que pretenden zanjar las
disputas sobre gustos. Si los críticos persisten, en e—
fecto, y persisten en leerlos ciertas gentes, seria, por
tanto, preciso llegar a un criterio claro con arreglo al
cual se sepa si el gusto obedece a leyes realmente o sólo
obedece al capricho, al humor personal de cada uno. Mien-
tras esto no se sepa, imposible llegar a discutir si la
crítica de arte es objetiva o no pasa de un desfoque per-
sonal, temperamentalmente, del crítico.
... La palabra objetiva ha venido a los puntos de
la pluma. Esta es otra. La Memoria debería esclarecer, de-
finir, puntualizar, la acepción que corresponde a las pala-
bras «subjetivo» y «objetivo». Son dos palabras empleadas
sin cesar por unos y por otros, pero sin que unos y otros
se den la misma acepción y sin que dejen, por lo tanto, de
incurrir en confusiones constantes. Mientras estas confu-
siones continúen no podrá llegarse a un acuerdo acerca de
si el gusto —y los juicios que se apoyan en el gusto— obe-
dece a una ley que se da en todos, o, por el contrario, al
humor, aleatorio y personal, de cada uno.
¿Es lo uno o es lo otro? ¿Qué consecuencias di-
ferentes — y aun opuestas- de carácter esencial, fundamen-
tal, para el pensamiento y la crítica se pueden derivar de
una respuesta o de la respuesta contraria?
Cuando se haya contestado a todo esto se podrá
dar otro paso en el esclarecimiento de la crítica. Una vez
que ya sepamos lo que haya de verdad, de verdad universal,
de validez general, en la epreciación artística y podamos
entonces saber lo que hasta entonces no pudimos saber nun-
ca: lo que hay de juicio exacto y cuando hay juicio exac-
to en las Impresiones artísticas; cuando podamos saber has-
ta que punto es valedera y legítima la función de juez en
arte, queda otro problema pendiente: saber si es posible o
no hacer ver a los demas, si no las ven, las verdades del
arte que no vean.
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Observen que digo «hacer ver» y no digo «convencer»
ni«persuadir». En crítica no es posible ni llevar el con-
vencimiento por demostraciones matemáticas ni sugestionar
al contrario para que nos dé la razón por flaqueza o por
simpatía. Si una persona acata el fallo crítico por falta
de dominio en la dialéctica, o por falta de opinión pro-
pia, o por sobra de snobismo, el crítico no habrá triunfa-
do. El critico no puede contentarse con ser él el que vea
la verdad; tiene que llevar al prójimo a un estado o a un
punto de vista gracias al cual el espectador vea por si
mismo lo que antes no veía. Nada de darles ya vistas las
cosas. Como en alimentación no cabe -según hacía observar
Schopenhauer- lo de masticar a otro la comida, tampoco ca-
be en el arte ver o sentir por los demás: han de ver ellos.
¿Puede o no, y hasta qué punto, conseguir esto la crítica?
Si en la Memoria en cuestión conseguimos exponer
con claridad y sistematizar todo esto, será mucho;pero que-






(ABC, 26 de febrero de 1942)
Buen tema éste, que ofrezco a la jerarquía de Ramón Se-
rrano Suñer, presidente de la Junta Política, y por ello
censor y vigilador del estilo de la España de Franco. ¿Mo-
numentos o fundaciones? Es un tema que afecta nada menos
que al modo de ser y al modo de manifestarse el ser de
nuestro Movimiento.
Entre las exigencias que los falangistas nos hemos im-
puesto no es menor la que atañe a la forma. Toda una teoría
nace de las palabras, de las artes, de la indumentaria y de
la ordenación de los actos públicos que la sustancia de la
Falange aporta: de modo que también la Falange crea una es-
tética diferente, porque la Falange es una espiritualidad
diferente. El rigor de la doctrina habla en el rigor del
canon. Y hasta el examen vulgar ha trascendido, pues a la
primera mirada la gente juzga: “esto es falangista”, o “es-
to no es falangista”.
No se concibe, en la noble liturgia de la Falange, or-
ganizar una corrida de toros para honrar a los héroes de la
División Azul (recuérdese el 1989); ni “redimir” al obrero
con merienda y vinazo en la Dehesa de la Villa (recuérdese
el 1932). Hemos enterrado la chabacanería, la insustancia-
lidad, el sentimentalismo chirle, la petulancia, pedante y
la cursilería. Concebimos todas las manifestaciones de la
vida pública según modulos poéticos, pero clásicos. En el
aire desnudo y puro, actitud escultórica.
Algo se escapa a nuestro criterio: la afición al monu—
mentismo, que perdura. Es epidemia del siglo XIX llenar las
plazas de masas mediocres de bronce y piedra, caballeros
enlevitados, corceles con izados brigadieres, poetas de mu—
sa pechuda, damas en traje de Corte. Son monumentos, mues-
trario de la adulación municipal y política, el esperpento
que se sale de las crónicas parlamentarias y de los 1tecosde sociedad”, los hijos del academicismo oficial y de ese
horrendo vivero de lo mediocre que se denomina “concurso”.
Repasar la lista de estatuas es leer el inventario de la
ramplonería, exaltada por el capricho. Donde no se honra a
Hernán Cortés, se pone en su pedestal al señor Moyano, y si
Fernando el Católico, o el Greco, o Herrera, o Felipe II no
se exhiben, ahí están politicastros o medianías administra-
tivas, como héroes máximos de la Historia. Y esto sólo en
Madrid. El catálogo de provincias es aún más grotesco. En
cuanto a su calidad, los monumentos están por debajo del
nivel de lo tolerable. (Que se salve alguno) Estupendos de
verismo, inefables de inelegancia, carentes de norma y con-
cepto, rodeados de faroles, postes y alambres, con fondo de
tiendas y tranvías, casi todos estos monumentos del siglo
XIX hacen desesperar de la salvación del alma estética del
pueblo. Con tal teoría de tartas y “figuras de cera” no es
posible que el gusto ascienda de lo ramplón. Hacen un doble
estrago: desnaturalizar la categoría, como ejemplario, y
pervertir la idea de la hermosura plástica. Y algunos (el
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de un político en ~Santiago de Compostela) arruinar la cabal
magnificiencia de la plaza más lograda de Europa.
Pues ahora, cuando se inicia el estilo de la Falange,
la rutina del monumentismo prolifera. La Cruzada dió legio-
nes de fuertes caracteres y es rica en hechos insuperables
de sacrificio y valor; lo cual excita el amor chico de Con-
cejos y clases sociales, envanecidos de esos españoles de
selección que salen de su núcleo profesional, o nacen en la
ciudad que administran. Todo quiere darse por culminado en
la consabida decimonónica combinación de tarta y personaje.
Por cientos de le piden bustos, alegorías, agrupaciones ex-
presionistas y pirulitos a la escayola.
Nosotros, contra esa monumentomanía, presentamos el or-
den serio y español de la Fundacion. No se les ocurrió a
los rectores que troquelaron nuestro perfil espiritual (la
obra magna de la cultura) labrar estatuas si no eran como
complemento de un edificio. Y ese edificio —la Fundación-
si se advocaba bajo un nombre, servia un objeto primordial:
era iglesia, hospedería, Universidad o colegio mayor, hos-
pital; como era beca y bolsa de viaje, libro, ceremonia,
titulo de nobleza, en otro sistema también fundacional. Pa-
ra lo conmemorativo, del arco de triunfo —idea romana— se
pasa a la Fundación —idea cristiana—, en que se refunden la
necesidad civil, la perpetuación y fama, la generosidad del
estado y del pueblo y el lujo combinado de todas las artes.
De Tarragona, a Toledo; de la pieza suelta para empaque de
desfiles a San Juan de los Reyes, con sus cadenas murales.
En esto también El Escorial es clave.
El Estado, desde la Reconquista hasta los primeros Bor-
bones se emplea en la Fundación para que rememore fechas,
hechos o apellidos. Hasta a los particulares alcanza tal
acuerdo, y el que menos puede funda una capilla—sepulcro
para estar de por muerte con el Señor. Podemos llegar hasta
la transformación de la Granja siguiendo la línea de esta
idea. Después de la guerra de 1808 y de la introducción de
las ideas democráticas aparece en las vías urbanas el asom-
broso bulto de tantos estorbos gesticulantes. De la Funda-
ción se ha pasado al pomposamente titulado “monumento”.
Volver a la Fundación y eliminar este tipico resabio de
la decadencia es labor falangista. No sobra tampoco numera-
rio para que se derroche en fealdades iconográficas y ba-
rrocas escarolas. Mucho tenemos que reconstruir y organi-
zar, levantándolo de la nada. Esta razón económica -aprove-
chamiento de las riquezas en sentido nacional— también es
importante. ¡Fundar, fundar y no monumentar en la España de
Franco 1»
“TAMBIEN EL ARTE ES POLíTICA
Por Manuel Abril
(Arriba, 25 de marzo de 1942)
Siempre que cojo la pluma para hablar de cosas de arte me
acomete el resquemor de que pueda parecer inconveniente a
determinadas personas ocuparse de asuntos estéticos cuando
la guerra pasa por el mundo; me acometen de tal modo los
escrupulos, que no puedo por menos de hablar algo que aluda
a esta cuestión delicadísima, no ya para disculparme -pues
tengo la absoluta convicción de que no hay culpa ninguna—,
cuanto para recordar a quien lo olvide los principios de
moral en que mi conducta se apoya, y procurar que el lector
escrupuloso, a quien tal vez le inquieten los reparos que a
mí me inquietan a veces, pueda en mi nombre responder a su
conciencia como yo respondo a la mia.
Por lo pronto, no se olvide que las naciones en guerra
continúan honrando las artes, dando importancia capital a
sus artistas,organizando certámenes como si no hubiera gue-
rra, y -lo que es más importante- tratando de ir al mundo,
de presentarse ante el mundo con el frente de artistas ac-
tuales desplegado a todo honor, con rumbo, con ceremonia y
con la conciencia patente de que la propaganda de un país
depende en parte decisiva, y no pequeña, de sus artistas
ilustres.
El arte es política, si; ni Alemania ni Italia lo olvidan.
Hace dias, en la calle de Alcalá, en el sitio de más
circulación de la capital de Espana, escogido por Berlín
para decirnos “Esta es nuestra Alemania y asi vive”, un es-
caparate amplísimo, dedicado a propaganda de su Patria, ex-
puso ante nuestros ojos muestras deliciosas de un arte tan
suntuario y superfluo al parecer, tan frágil y de lujo al
parecer como lo es la porcelana.
Para nada hace falta un Sajonia dentro del criterio prác-
tico del dos y tres hacen cinco; para nada es necesario que
en el plato donde vamos a comer añadan un ornato de belleza
la mufla y el buen gusto reunidos. “Para dormir no hace
falta más que sueño”,decia aquel padre a su hijo cuando el
hijo pretendía que su padre le comprara demasiados ca-
misones. Para comer, dirán los hombres prácticos, no hace
falta más que un plato y apetito, no porcelana de marca, y
en la porcelana, ornatos. Sin embargo, cuando Alemania se
desangra en plena lucha y a de atender en cada instante a
sus cañones, a sus cascos de acero y a sus carros, no deja,
como veis, de preocuparse de coger con tiento y mimo un
plato de porcelana refinada y enseñárselo al mundo dicien-
do: “Ved lo que Alemania sabe y lo que Alemania consigue”
Italia, por otra parte, dedica a sus pintores de estos
tiempos —y no solo a los antiguos— una propaganda egregia
-de gran ceremonial, como quien dice— y otra propaganda
análoga en lo que se refiere a sus artistas, pero más popu-
lar, más de diario, más al alcance de todos. De la propa-
ganda egregia se encarga la revista “Civiltá”, revista pro—
cer de hoy, revista—Cesar, diríamos; de tal modo su opulen-
cia adopta un empaque augusto, de arrogante imperialismo a
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la romana. “Civitá”, en el número séptimo, hace desfilar
por el arco triunfal de su magnificiencia tipográfica la
flor de sus pintores avanzados: lo mismo Carrá que Funi; lo
mismo Casorati que Bertoli; o Felice Carena que Cipriano
Efisio Oppi, y Ferrucio Ferrazzi que Sironi.
Reproducidos en color, a toda plana, los óleos más nobles
de Italia; obras de artistas actuales que no dedican su
arte a ensalzar glorias de Italia —subrayaremos el deta-
lle—, sino a perseguir tan sólo finalidades estéticas: el
retrato de un ser, el retrato de un campo (no es otra cosa
la pintura de paisaje), o algo que sea aún más exclusiva-
mente plástico: la expresión en si misma, y. gr. de la ma-
teria pictórica, ya entendida a la manera de Ferrucio Fe—
rrazzi, áspero artista que da grandeza al brio de su arte
por el empleo rudo y a montones de la pasta pictórica en el
lienzo, ya entendida con la sobria fortaleza a lo fresquis-
ta del gran Mario Sironi.
Todos ellos pertenecen igualmente a esa clase de pintores
aludida, para los cuales el arte no necesita servir a
otros fines que no sean los artísticos, sino que por el
contrario, con sólo el arte y la plástica engrandecen a su
Patria y consiguen que su Patria, por estimarlo así, los
enaltezca. Los cuadros de esos pintores, que Italia repro-
duce a todo honor y propaga por el mundo, son también -como
la loza que nos ofreció Alemania para nuestra admiración y
su orgullo— superfluos al parecer, de nuevo lujo. Las na-
ciones combatientes, sin embargo, envían al mundo entero,
como embajadores de honor, las obras de esos artistas, se-
ñal de que para ellos ese arte, aunque parezca de lujo, es
también práctico; y aunque parezca no servir a la política,
la sirve acaso mejor que de cualquier otro modo.
La civilización no es otra cosa que el engrandecimiento de
los pueblos al estar constituidos con ciudadanos capaces de
llevar a la más alta perfección las actividades nobles de
la criatura humana: actividades que, en resumen, se reducen
a las ramificaciones incontables de un solo y único fin:
buscar a Dios en la verdad, en el arte y en la conducta”
Para enderezar los pasos por la tierra no hay nada más
oportuno casi siempre, aunque pueda parecernos paradójico,
que poner la mirada fuera de ella. Así hace el que dispara:
no pone la mirada en el arma, sino en el fin, en la diana;
y el marinero se orienta, para hallar rumbo en el mar, a lo
alto:a las estrellas. A veces, pues, en el arte, cuando me-
nos parece que el artista se ocupa de las cosas de este
mundo, o cuando, por el contrario, parece que se ocupa de-
masiado, poniendo todo su afán en una tierra, en la corteza
de un árbol, en la fuerza de una pasta de color o en el
acorde atemperado de dos tonos, busca a Dios en su obra, y,
al buscarle, encuentra lo esencial del ser humano y tambi-
én, por consecuencia, de la civilización y del engrandeci-
miento de su pueblo. De ahí que precisamente una revista
que se llama “Civiltá” sea la que honra y propaga la labor
de unos artistas que hacen su política mejor manteniéndose
en su puesto: el de la plástica”
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El Estilo y la Manera
Cristobal de Castro
(ABC, 26 de marzo de 1942, p.3)
Nos sentimos perplejos ante estas dos ideas como ante
tantas otras cuyos limites son de arena y mar, en continua
resaca, sin que se pueda trazar linea precisa que las sepa-
re. El estilo, según hoy enjuiciamos, es calidad; la manera,
defecto; al estilo lo ponemos sobre nuestra cabeza. al
amanerado lo miramos con desdén. Pero son dificultosas y,
hasta arbitrarias, las dos calificaciones; pues si el artis-
ta —escritor, músico o pintor- tiene su modo peculiar de
sentir y hacer sentir, de concebir y de dar forma a su arte,
tanto es manera como estilo.
Posiblemente, a quienes se pretende separar con estas
dos palabras es al conductor y a la masa; al que inicia una
escuela y crea una forma y a los que siguen ese camino ya
labrado. El primero será el estilista; los otros, quienes
imitan su manera. Pero pensamos que es el tiempo el que crea
y cambia los estilos y renueva el gusto o nos lo vuelve
hacia los viejos días, en rueda de noria, para verter, sobre
los campos de hoy y con los cangilones de ayer, el agua
nueva y clara; mas es también de dificil límite la separa-
ción de épocas, y precisar en qué día y bajo qué nombre se
pasó del cincelado clasicismo a la ampulosidad romántica, y,
de ésta, a la manera de nuestros días, que es ansia de cla-
ridades.
El arte es el arco iris que se tiende sobre el pensa-
miento de los hombres para consolarlo de tormentas; y, como
el arco celeste, sus tonos se van fundiendo en el color
vecino con límites tan imprecisos, que el matiz intermedio
es un nuevo tono. Y muchas veces vuelve a repetirse la gama
de los siete cristales como si el cielo y los hombres estu-
viésemos convencidos de que, aun el más grato de los colo-
res, fatiga la mirada. Público y artistas se dejan llevar
mansamente por la corriente del siglo, sigue sus cauces y
maneras, y, más de una vez, si a éstos les llega el elogio
de estilistas, su desvelo de perfección les hará pensar en
el amaneramiento; como ei reciben la censura de amanerados,
habrán de consolar su orgullo gerido con la idea de que
amaneramiento es estilo.
Toda obra de arte es saeta disparada sobre el blanco del
horizonte; sino que las más caen a los pies de quien las
arrojó. No sabríamos decir cuál es el estilo que tiene más
ligeras alas para clavarse en los años futuros, pues que, de
todos los siglos pasados, nos llegan flechas y, aun siendo
viejas y lejanas, sentimos su emoción clavade en el pecho;
pero, por experiencia y por razón, pensamos que volarán más
ingraves las de menor pesadumbre. Rembrandt es luz; Velaz—
quez, verdad, y uno y otro, sencillez, que es eternidad. En
el más perfecto de nuestros prosistas se ofrecen los dos
extremos, y Quevedo —hablemos con sencillez y verdad, pues
que de sencillez y verdad estamos tratando—, si nos deleita
con el Buscón y, más todavía, con su Política de Dios, nos
enfada con Los sueños. Nos atreveríamos a decir que allí es
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estilista, y aquí amanerado; y son unas mismas la frente y
la pluma.
Tal vez, este ejemplo nos enseñe a separar el estilo de
la manera. En una prosa, se adivina el esfuerzo del artista
para componerla y se ve claramente cómo lo ha logrado; en la
otra, es la corriente tan pura y diáfana, que nos es imposi-
ble saber desde dónde llega; allí, se tomó el agua de modo
artificioso y se logró el canal perfecto; pero aquí es como




(El Alcazar, 2—IV—1942 P.5)
He aquí dos conceptos que van íntimamente unidos en Es-
paña. En nuestra historia de la pintura y en su esplendor
más acusado no se concibe el uno sin el otro. Mejor dicho,
no se explica el primero como no sea al servicio del segun-
do. En la escultura, y-más especialmente en la talla, la
idea religiosa predomina de tal modo que absorbe a cual-
quier otra modalidad. El arte español, en sus manifestacio-
nes más bellas, está siempre dispuesto a la exaltación ca-
tólica. Una rápida ojeada por los grandes maestros nos
presentaría sus obras más preciadas dedicadas a temas de
profunda religiosidad.
Ahora, en estos días de meditación, se hace más patente la
religiosidad artística de nuestro pueblo. Su imaginería,
única en el mundo, recoge el sentido católico en el afán de
querer aprehender, en lo hondo el impulso de la plástica.
En la talla es donde nuestro arte realista se hace más real
—valga la redundancia— a fuera de querer ser más sincero.
No es necesario caer en el bello tópico de nuestras proce-
siones del sur: Sevilla, Málaga, etc. Creemos que se hace
más conmovedor y más obtensibles el ejemplo en los “pasos”
que discurren por las calles de Zamora, Salamanca, Vallado-
lid; por sus grandes villas y por sus dormidos pueblos. La
visión artística y católica de España tiene su mejor acento
cuando nuestros ojos, desmesuradamente abiertos por la ad-
miración estética y nuestro corazón acongojado por la im-
presión religiosa, ven pasar por las calles silenciosas,
cubiertas por panzudos cielos ahítos de grises o rasgados
por extrañas luces crepusculares, esos “pasos” que soñó e
hizo vivir el arte de un especialista, que arrancó de los
viejos retablos las figuras vivas para pasearlas por entre
esos grupos de fieles que ven pasar ante sus ojos los epi-
sodios divinos de nuestra Redención.
Ningún imaginero osa respirar artísticamente fuera del
margen que la religiosidad profunda de un pueblo demanda y
exige, y su arte vive al servicio de la demanda. Sólo se
distingue los temperamentos según sean las diferencias geo-
gráficas del medio en que se desarrollan. Nacen las escue-
las; pero siempre las preside un mismo aliento y se deben a
idénticos módulos. Varía la extensión de la medida; pero
siempre sujeta a la misma impresión.
No es menester iniciar el recorrido de nombres, de todos
sabidos, ni de acusar las diferencias temperamentales que
se manifiestan en la expresión; con insistir en el fenómeno
magnífico del resultado general es más que suficiente.
Hoy comienza en el arte, que olvidó luengos años el tema
religioso, una nueva corriente tradicional en pos de la
revalorización temática religiosa. Nos muestran los nuevos
caminos los recientes certámenes, que, como el espléndido
de Estampas de la Pasión, recogen la actividad de los nume-
rosos artistas, que, sin distinción de categorías, ponen su
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afán en la resurreción feliz del tema religioso. El expo-
nente magnífico es de por si bastante elocuente para que
nos sintamos satisfechos de su aparición, que viene a re-
frendar otra vez, después de olvidos y desorientaciones, la
estrecha hermandad entre el arte y la religión que en esta
tierra nacieron juntos para honra de España y mayor gloria
de Dios.
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NUESTRO 68 EDITORIAL CONTRA LOS
INTELECTUALES Y EL 98
(Arriba España (Pamplona), 18—julio—19423, p.l)
Vemos con agrado a un sector de la prensa nacional
—«Diario de Navarra»,«Diario Regional» y «Gaceta del Norte»—
que inician valientemente una campaña sobre el tremendo
peligro de los llamados «intelectuales» el viejo régimen
demoliberal—comunista, cuya impúdica y reiterada presencia
está copando los más altos y preciosos instrumentos de la
cultura popular española.
Y nos consuela semejante actitud porque este PRIMER DIA-
RIO DE LA FALANGE como desde su nacimiento, la honrosa tarea
de guerrear en la linea más adelantada por la ortodoxia ca-
tólica, cultural y falangista del nuevo espíritu, que debe
dirigir(?> todas las instituciones patrias de la Revolución.
Ayer mismo, condenamos aqui a los peligrosos «científicos»
de la Revolución, porque la deforman, la enfrian y la encar-
celan en el esteticismo teorizante de una desatada palabre—
ria; y nuestro editorial de ayer -conste así- hace el NUMERO
SESENTA Y OCHO, entre los dedicados a tema tan fundamental,
grave y urgente. Hemos escrito en todos los tonos; hemos
dado nombres, razones y pistas, para que CONSTARA CLARAMENTE
LA VERDADERA ACTITUD DE LA FALANGE QUE LES RECHAZA SIN
EXPLICACIONES NI CONTEMPLACIONES. No es, por fortuna, nues-
tra actitud solitaria. Cada uno de esos editoriales fué
reproducido y comentado por los periódicos de movimiento,
dejando que la excepción se cobijara en las turbias cova-
chuelas y en las tertulias de Madrid, que va a ser necesario
quemar con el fuego de una inquisición saludable, violenta y
definitiva, que ponga, en seguro, el derecho de todos los
españoles, y el de las clases populares, mas sagrado aún,
que no verse envenenadas y sorprendidas sobre los problemas
que tocan más directamente a la verdad y a la esencia de la
Nueva España.
Si alguno cargó con las iras, los desprecios, las bur-
las de esos intelectuales, y ante la vergonzosa etapa repu-
blicana, fué precisamente la Falange —nuestra manera de ser,
nuestra Doctrina, nuestros escritores- que han enmudecido
hoy,desplazados acaso de voluntad,ante el sacrílego jolgorio
literario de la hora. ¿Qué tienen que decir hoy los genuinos
camaradas escuadristas del espíritu cuando Baroja, Azorín y
Concha Espina —pongamos esta tripleta,y ya es demasiado— en-
tran y salen fuera ufanamente, y zacanean y escriben en las
mismas columnas falangistas sobre «nuestro José Antonio»?
El castigo de esta dispersión espiritual se explicaría
aún, si hubiéramos cometido el tremendo pecado satánico de
Babel,pero es sencillamente intolerable que el vocerío,trai—
dor a nuestra «manera de ser» verdadera ahogue las voces
conductoras y genuinas después de una Cruzada, ejemplar en
heroismos y en victorias. Damos como temperatura del clima
perverso, esto que se pudo publicar en la revista «ESCO—
RIAL»: «Hay que cuidar lo que cada cosa significa, y en ri-
gor creemos que no es el de «cruzada» el nombre de nuestra
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guerra». Añadiendo antes que el titular «Cruzada Española»
es un «error peligroso». (Numero 6. pag. 159—160). Pues no
cabe opción. Si de esta manera se juzga el sacrificio de to-
da nuestra generación valerosa,tendremos que definir su uná-
nime y alto martirio, «como ese suicidio colectivo» a que se
refirió en Andujar nuestro gran Camarada Arrese. Pues bien:
porque venimos obligados a «cuidar lo que cada cosa signifi-
ca», con el más valiente y decidido ardor, denunciamos y re-
probamos todas estas raices institucionistas, liberales,mar—
xistas,ateas, orteguianas, antiespañolas que se han ingerta—
do en el corazón de la Falange, en las cátedras universita—
rias,en las revistas, libros y periódicos. Negando a nuestra
Cruzada su esencia, sus razones y sus ambiciones espiritua-
les, la Historia implacable daría razón a la pandilla de la
«Tercera España» —a los Ortega, Marañón, Ossorio, Berga—
gamín, «Cruz y Raya» y «Revista de Occidente»—; pero nuestra
ciega y apasionada lealtad el invicto Caudillo,nos obliga a
creer que él se ha hecho responsable de nuestra Causa, ante
Dios y ante la Historia, porque tuvo una conciencia recta
y firme,una conducta sin mancilla, un nombre y una vida, que
le harán lucir por siglos como Primer Soldado de nuestra
cristiana Cruzada civilizadora, y vencedor de la moderna
barbarie comunista.
Basta. Basta de mentiras y de autobombos, de complacen-
cias criminales, y de memeces. Que no se trata de una moda o
pasatiempo literario, sino de algo tan querido y fundamental
como España y la herencia de nuestros muertos.
Se intentan razones especiosas, como esta muy prodiga-
da por ahí: «es preciso integrar a todos los intelectuales,
para que las gentes de fuera puedan ver cómo están con
nosotros». Salimos al paso de semejante piedad laica, cuando
aun tronaban los cañones, y dijimos que era mejor estar
solos, que mal acompañados; entonces —indecisa la guerra,
con frentes diplomáticos internacionales— aun aparentaría el
aserto alguna conveniencia, pero hoy, nó. Es posible que los
espectadores de fuera sufran, como nosotros, una dolorosa
desilusión al ver el pensamiento y el estilo nuevos de
España en las mismas manos que abrieron la negra tumba de su
ruina. Para los engañados por ignorancia —esa zona extensa
de nuestro pueblo— hemos tenido los ojos cerrados y patente
la ternura del corazón. Pero los responsables directos -los
«intelectuales»— no pueden volver a regir, ni a influir, los
rumbos culturales de nuestra generación. ¿Qué muestras pú-
blicas —rectificaciones— han dado de conversión sincera?
Sabemos quién se rie por dentro y quién se negó a profesar
su Juramento ante la Cruz para su ingreso en el Instituto de
España. Ayer el ardoroso Camarada Luna ha prometido -como la
gran Reina Isabel— expulsar a todos los judíos de España.
Nosotros gentes de provincias, como esos fuertes extremeños,
entendemos al Camarada Luna. Y recordamos que Hitler no
respetó los más altos nombres de la intelectualidad germana,
aunque el barullo internacionalista democrático se rasgara
sus fariseismos ante Einstein o Mann. No pasó nada en Alema-
nia por la ausencia de unos hombres que hubieran desviado la
grandeza iluminada del resurgimiento, que ahora se corona de
laurel.
e1:8:
¿Será ilicito o ilógico pensar que los «instituciona-
listas», los masones, las Terceras Españas, no se regodean
de gusto, ante la anchura de los cedazos, ante su «gente
colocada»?
No hemos intervenido —por fidelidad a nuestro estilo
falangista— en esa zarabanda de encuestas, «visitas», bu-
llangas que hace meses acuden por diarios y revistas en
torno a la «generación del 98». Aseguraríamos que toda esa
fiesta —hasta con sus bullas y enfados— está bien preparada
y ensayada. No nos interesa el 98: lo maldecimos sin que
nadie intente justificar este nombre, aquel atisbo de Es-
paña, con destinciones mentecatas. Abajo el 98, todo su
clima, su real espíritu, su imborrable traición a las esen-
cias españolas. ¿No queremos anudar nuestro futuro y nuestro
presente con la España eterna y verdadera, con su destino de
Unidad universal? Pues esa españa sólo tiene este nombre:
Imperio; y un apellido: Tradición católica misionera.
Ha pasado demasiado tiempo, desde que dimos nuestra pri-
mera voz estremecida y dolorida. Durante él, un Madrid frí-
volo, injusto con el resto de la Patria, deshonesto y fes-
tivo, —ese Madrid conminado por la tremenda voz de Serrano
Suñer— ha vuelto a entronizar con arrumacos castizos, con
una «sabia» comprensión e indulgencia, los que prepararon,
intelectualmente, el horror y la barbarie de las checas, el
bandidaje de las «sacas», la zafia garrulería socialista y
comunista. Y es que todos se tienen mucho que perdonar. Es
hora de tertulias, de cine—clubs, de ensayismo a todo pasto,
de autobombos, de saloncillos, de un «isabelismo» más polí-
tico que suntuario, de lo barroco impenitente, del digame
Vd. y no me diga, y como santo y seña, una vuelta frenética
— porque vuelva la rueda de los Crepúsculos en los cemente-
rios, de Larra y de Ganivet, éste para los iniciados en el
herggederismo- y el fin... ¡No! No llegará ese fin, si las
voces seguras de Serrano y Arrese y las plumas de los Cama-
radas familiares, y la seria hombría de los españoles que
vivimos, amamos y sufrimos por toda la soledad provinciana,
y los brazos de nuestra juventud eterna, dicen empeñadamen-
te, decididamente, una palabra, que ya dijo Mussolini, con
su misma intención, con igual eficacia:¡Basta!.
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Carta a un artista joven
por JOSE AGUIAR
(Sí, n2 26, 28 de junio de 1942)
COMPRENDO su ambición intelectual y el rigor de una ac-
titud acuciada por problemas últimos. Frente a un artista
joven me interesa sobre todas las cosas esta actitud. Natu-
ralmente, para una vocación menor, celosa de que las ameri-
canas están hablando (como la exige, para luego despreciar-
nos -y muy razonablemente— el filisteo, que no otra cosa
merece como hombre o como clase quien dedica su vida a me-
nesteres tan pueriles.) los grandes conceptos que aparecen
nombrando —no hay otros- calidades superiores de la propia
vida huera, pura retórica al fin. Pero el hombre es el hom-
bre, hoy como ayer, y los imperativos eternos tienen igual
vigencia para lo inmediato. Volveremos, sin embargo, a ese
rigor último que, en el fondo, confunde en una misma acti-
tud religiosa y patética las disciplinas más distantes. Un
saber del Renacimiento era universal por humano. Con una
voluntad de medida heredada del griego, lo que éste hizo
del hombre él quería -germen del barroco— llevarlo al espa-
cio con ansia de universalidad. Por algo no se conformó con
la antigua noción de profundidad y ganó una nueva dimensión
hacia dentro,en el aire.Si Leonardo dama “¡Sé universal!”,
el español no abandonó nunca la actitud trascendente de un
realismo metafísico —valga el decir-, esto es, religioso.
Se anega de un ansia de limite justamente porque nadie pue-
de amar más un amplio y universal horizonte. Ya usted sabe
que de la angustia del limite al amor de él hay un itinera-
rio que ningún artista ha podido eludir. La fuga es, en el
fondo, desesperación de sí, angustia de no encontrarse. El
ímpetu torna como la ola para descubrir entonces la ley de
su centro —ser y esencia— y el limite se goza en sí mismo.
Giotto —cuenta Vasari— envía al papa con su emisario como
dibujo de prueba un circulo trazado a pincel sin apenas mo—
verse del andamio: basta.
Adscribimos a lo clásico tanto el reconocimiento y or-
denación de los limites -trasunto de la propia finitud-
como el esplendor y primacía de lo necesario. Ahora bien:
en arte lo necesario e aquello que se ama, ya que no en
vano toda creación tiene una vocación amorosa. Jerarquía
del corazón— “ordo amoris” precede a jerarquía de la razón.
Entrambas, gozadas en la unidad, son lo clásico. Insistimos
en esto porque aquí ha habido siempre un empleo pueril de
ese concepto. Por ejemplo: tanto como las “formas cerradas”
juegan en lo clásico la voluntad de inmanencia —muerte apa-
rente del carácter— para ceñir toda capacidad expresiva a
un ser y estar permanentes en el centro espiritual por don-
de fluyen todas las posibilidades de la acción sin darse a
ninguna. Clasicismo ha valido para algunos tanto como cas-
ticismo, otro vocablo equívoco. Se es o no se es clásico.
Constantes históricas las hay lo mismo en orden de lo clá-
sico que de lo barroco; pero el afán historicista -critico—
enlaza etapas de igual signo con una dependencia aparente
cuando siendo sólo concomitantes por encima del tiempo se
las busca en él como antecedente. Sólo en este sentido “lo
que no es tradición en plagio”.
Yo también estoy de acuerdo en que el origen de toda la
pintura es una expresión organizada de lo subjetivo. Esto
implica caracteres clásicos, aunque la frase sea picasiana.
dar a la levedad categoría es lo que importa. Si nos gana a
veces al frescura e insinuación de un Gaugin cabe pensar
que en él después existe una meta más noble, tan pura, sin
embargo, como la otra, trascendida la prueba de conservar
intacta, con la hondura y el análisis, la lozanía primera.
Cezanne no quiso otra cosa. Ahora bien: un camino lleva a
la manera, cuando no a la fatiga; otro al goce. La diferen-
cia está, pues, en una disciplina del alma.
¡Cuánta importancia tiene para un pintor el concepto de
lo real! ¿Es una apariencia de ello o es lo real para el
pintor la pintura en si sirviendo materialmente —en cuanto
pintura— al mundo de sus formas? La manzana, ¿es la apa-
riencia de la manzana o una expresión plástica independien-
te de ella que busca sus calidades en sí, sin comprometerse
a interpretar un manzana determinada? Porque lo real apa-
rencial y lo real suponen dos mundos. En el primero usted
se limitará a tomar por meta su modelo, meta que no alcan-
zará nunca porque aparencial es inaprehensible; en lo se-
gundo necesita usted servir a una creación que le lleva a
responsabilidades más graves.
El “no busco, encuentro”, es para nosotros pura herejí-
a. El cambio de sus términos se nos torna ley: no encuen—
tro;busco. Sabemos que la gracia —esa insinuación que tras-
ciende de un fino juego— es don breve de leve goce. No es
obvio el hecho de que la infancia o la locura hayan dejado,
para ciertos buscadores de ayer, testimonios magistrales de
ella. También en arte renuncia es superación. Afrontar ese
proceso de angustia y de duda para ser dignos de la Gracia
perenne. En el arte logrado esta última prueba se llama
síntesis.
Importa mucho fijar nuestra posición frente a estos ex-
tremos, agua pasada para cualquier ensayista, pero siempre
problema para el pintor. Conceptos que se entienden o no
—mejor diría que se sienten—, y sobre los cuales fluye toda
una vida y una obra. Para el español, realismo es lo real
transfigurado, ceñido a la propia esencia de la cosa misma;
lo real descarnado frenéticamente, aquello, precisamente
aquello, no aparencialmente, ni siquiera como creación en
si, sino aquello trascendido. En el sentido inmediato e
imitativo que se le atribuye, nadie menos realista que Ve-
lázquez; mucho más, por ejemplo, Moreno Carbonero. Nuestro
casticismo elabora una cosmética que nada tiene que ver con
lo español. Ahora bien; esta actitud, ¿es una actitud clá-
sica?, ¿es una actitud barroca? El español va a lo real con
ímpetu barroco; pero centra su pasión en el limite, no por
juego de razón, sino porque su dimensión reiterada va hacia
dentro, hacia un dentro metafísico que está en él mismo. La
actitu apasionada —no la intelectual— delimita la frontera
de su mundo. Siempre he pensado que en cualquier buen cua-
dro español cabe pintar, además, un ángel, seguros de que
el ambiente metafísico en que fué concebido y ejecutado
puede batirse por alas de trasmundo. Porque aun en una di-
mensión más cordial de la vida el español no abandona ese
ímpetu. En su versión del impresionismo, por ejemplo, es
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dionisíaco, no sensible. Una actitud transida, poseida. A
muchos pintores he oído que el español no hace más que pin-
tar, pintar en el sentido exclusivo de la palabra. Natural-
mente. Sólo que no con el concepto deportivo -de habilidad,
de meta, de marca— que a esta acción quiere dársele. Quizá
todo esto es la causa de que no se haya hecho en España
pintura mural y sí, en cambio, pintura monumental. Ha de
respirarse en este cuadro español. No se tolera la profun-
didad en función de geometría, sino de ambiente, y lo am-
biental entiende una sucesión de términos perdidos poco a
poco -también— en el misterio interior, último, de las som-
bras.
La polémica entre arte joven y arte pasado subsistirá
siempre como un achaque crítico afecto a la noción de tiem-
po. Se ha querido construir a base de negaciones; no esto,
no aquello, exclusiones que cierran la posibilidad afirma-
tiva, contundente, que toda personalidad trae consigo.
Creo, sin adoptar una posición polémica, que la profusión
crítica del novecientos ha sido nefasta. El critico puede
adoptar tres actitudes frente a la obra: la que opera sobre
constantes históricas, o sea sobre una percepción en el
tiempo, en cada tiempo, de su constancia; la que asiste a
la aparición de la obra (la única que no debiera ser posi-
ción estrictamente crítica, pues se coloca fuera del tiempo
viviendo en él junto al aparecer del objeto crítico), y la
que quiere ganar el dominio de lo abstracto para, frente a
la obra actual, intervenir en la creación futura. Que esto
último sea o no crítica (o que sea justamente la crítica)
es cosa diferente. Extremada esta actitud en los últimos
años, artista y crítico han trabajado conjuntamente en el
llamado arte nuevo, dándole ese tono experimental caracte-
rístico que en el orden del espíritu, es una posición con-
tra natura. ¿Cómo haríamos para echar mano de una o dos o—
bras que sintetizasen, como en ciclos anteriores el arte de
una época? En conjunto si; individualmente, nunca. El mismo
Picasso no tiene una obra representativa, sino que responde
a trayectorias diversas, fluctuantes, a negaciones distin-
tas que quieren afirmar, justamente, la negación como acti-
tud. parece seguro que diría también: Ni niego ni afirmo;
encuentro. Mas ei-icontrar no supone -ir, supone vagar. De.
aquí esa transitoriedad del llamado arte nuevo y, por tan-
to, la más desolada reacción de hastio por que haya pasado
el arte occidental. En el fondo toda actitud artística debe
ser —por humana— una actitud ética. Y en último término, el
arte no puede quedar suspendido en el tiempo como la única
disciplina ajena a un fin profundamente humano. No afirmo
que el arte sirva a una pedagogía, no, sino que es ya peda-
gogía y abre su mundo ligado a verdades que no tienen nom-
bre. Servir no es limitarse, y sólo tiene derecho al pan
del espíritu -pan de perennidad— quien meta el hombre en la
dura empresa de la superación humana.
Hay un proceso casi común a las grandes individualida-
des del que tenemos mucho que aprender. Este proceso inicia
atisbos confusos, pero geniales. Difícil libertad -extraña,
dura- y difícil disciplina para llegar a una etapa de co-
nocimiento profundo. Finalmente, la síntesis con medios ca-
si inauditos por su levedad, da la madurez genial. Así,
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pues, a lo largo de una vida se repite, agrandada, la peri-
pecia particular de una obra.
Si pudiera me despreocuparía de la técnica; pero —y más
con la desverguenza industrial de nuestro tiempo- no puede
uno desasirse de problemas técnicos cuya diferencia de so-
luciones (aun respecto al futuro material de la obra) el
pintor comprende mejor que nadie. Si personalmente me pre-
ocupo, es por lograr una dicción que consienta la despreo-
cupación absoluta. Todo lo que así no sea es un mal. Los
maestros se adueñaron de una manera de hacer su obra la que
luego no insistieron más que para simplificaría. Lo que a—
demás parece cierto es que los antiguos agotaron el secreto
material de la técnica. Nuestros medios no alcanzarán con
ser más pretenciosos, a los de un flamenco o un veneciano.
Es bueno investigar, pero el artista actual debe saber que,
al fin, lo mejor de sus logros ya está, técnicamente, en un
mediterráneo a cualquiera. Lo peor es que el contemporáneo
estudia y obedece mal los preceptos clásicos que eran in-
alienables para todo maestro antiguo.
¿Cuál puede ser nuestra actitud en un mundo como el ac-
tual? No vea usted en mis puntos de vista una posición dog-
mática. cada cual hace lo que puede, y en este duro oficio
para aconsejar; pero yo trataría de ser consecuente con los
siguientes preceptos:
Primero. Un cierto rigor íntimo. Ser insobornable a to-
da tentación que implique claudicaciones ante la nobleza de
un destino. Huir de todos los cantos de sirena que proponen
la dispersión y la renuncia aun ante las promesas más suti-
les. Cuando se trae un mensaje, por humilde que sea, hay
que servirlo con lealtad.
Segundo. Una disciplina. Aunque la disciplina sea im-
puesta en el camino de una inútil libertad, hacer que li-
bertad y disciplina sean una misma cosa. Conocer profunda-
mente la estructura del cuerpo humano. Acercarse a todos
los conocimientos de su tiempo por ejercitar una auténtica
curiosidad intelectual. Dibujar con una rigurosa pondera-
ción de los volúmenes. Entender que el contorno —esclavitud
a la noción de superficie— no es más que uno —el elegido—
de los infinitos que delimitan la forma hacia fuera y hacia
dentro. Si modelarlos en una materia es esculpir, sugerir-
los es dibujar o pintar.
Tercero. Atender y entender las inquietudes de nuestro
tiempo. Si vale el lema de Leonardo, “tu fuerza ¡oh pintor!
estriba en ser solitario”. No podemos desentendernos —si-
quiera mediatamente— de vivir ese fondo de angustia de la
época que integra la peripecia actual del alma humana. Hay
que alistarse idealmente en ese mito - o crearlo— que aflo-
ra del estrato de ella para servir a un destino histórico.
Probablemente es imposible que un arte ambicioso del
que hay que aceptar y exigir una misión, se produzca fuera
de lo oficial o colectivo sin superar la concepción nove—
centista de estos conceptos. Ninguna gran empresa puede re—
ducirse a una apetencia de clase que termina por imponer su
criterio.
1388
Sabemos que, en último término, el arte, como todas las
disciplinas, no vincula su nobleza al logro, sino que lleva
su propio premio implícito en el deleite -o en la angustia-
de la acción en sí. Ni temor ni deseo. Todo lo que quiera
ser imperecedero ha de nacer bajo este signo. No hay que
preocuparse por ninguna forma inmediata de vida ¿Modernos?
¿Antiguos? Del presente, porque todas las grandes fuerzas
del espíritu —a las que servimos y amamos— están en él, en
el fluir de la vida , rozándonos, y en el “ahora” es en




(Sí,n~26 (Suplemento dominical de Arriba), 28-VI-1942, p.ll)
¿Qué es lo que en términos de lenguaje corriente se
denomina “la vida artística”?. La vida artística está cons-
tituida por una serie de órganos y funciones, cuya comple-
jidad y delicadeza están en razón directa de la riqueza y
salud de la vida misma. Producción,exposiciones comercio de
arte, selecciones oficiales en concursos,pensiones o laure-
les, enseñanza artística, difusión, crítica... . Todas estas
actividades forman entre sí una trama en la que el funciona-
miento de cada una resulta afectado por las otras.
Supongamos que, como es deber de todos nos propusiéramos
tomar el pulso a la vida artística española. Como el que
quiere comprobar la regularidad y el engrase de una máqui-
na, nos veríamos obligados a revisar el mecanismo aguzando
nuestra atención, revisando tuercas, repasando manómetros,
apretando tornillos... Muchos tornillos había que apretar en
la vida artística española, y no es labor que deba des-
deñarse, aun cuando nos expusiéramos a terminarla con urgen-
te necesidad de una ducha; la salutífera ducha del fogonero
después del viaje.
Se basa la vida artística en la existencia de vocaciones
individuales para el cultivo del arte; es éste el fenómeno
primario, sin el cual no hay vida alguna; supone la existen-
cia de tales vocaciones la célula inicial de este organismo
cuyo esqueleto trazamos. La primera condición de salud será,
pues, que esas vocaciones se formen de un modo eficaz, con
enseñanzas y disciplinas que pongan en forma esas vocaciones
y las hagan capaces de dar de si la más alta obra que puedan
producir. De aquí que la buena orientación en materia de
enseñanza del arte sea fundamental en la vida artística. El
tono y altura de cada momento dependerá de la abundancia de
talentos que se dan o no se dan en cada generación; es ello
misterioso designio providencial contra el cual no cabe re-
currir, la historia del arte nos ofrece curiosos ritmos —
cuyo secreto no hay crítico que pueda presumir de haber
descubierto— en la aparición de artistas dotados; hay gene-
raciones felices en las que la Historia ofrece verdadera
congestión de talentos; otras, en cambio, cuyo diagnóstico
es la anemia.
Pero de que los talentos se formen mal, se malogren o se
extravien ya cabe responsabilidad a las instituciones y aun
a las personas que las rigen. Importa, pues que, dado el
hecho de que las vocaciones de jóvenes produzcan abundante
cosecha de artistas capaces de madurar, estos no se pierdan
ni equivoquen su camino. Mas no todo puede ser de impulso
oficial, por mucho que confiemos en la acción del Estado y
en la iniciativa del gobernante. Todavía la vida artística
vive un régimen de economía liberal, en que el artista
produce una obra que es absorbida por un público de compra-
dores individuales. Si esa masa de compradores tiene deci-
didamente inficionado el gusto, es positivo que su perni-
ciosa educación obrará coactivamente sobre la vida artísti-
ca misma,a despecho de la existencia de talentos bien orien—
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tados.
Lo normal, no obstante, en los últimos años en que lo
político y lo cultural han vivido bajo el mismo signo, es
que existan en los artistas y en el público “tendencias”
opuestas, y aun en lucha cada una de ellas, tenga sus artis-
tas, sus públicos y sus órganos de difusión y crítica.
Es éste el momento, el de la lucha y la discusión de
partidos, en que aparece en la vida moderna un nuevo factor
cuya influencia no podía dejar de sentirse en el arte; la
propaganda que fuerza un ambiente, que forja artificialmente
un público y un mercado, y aun una crítica en provecho de
una tendencia o de un artista o grupo de ellos. Toda mfla—
ción y toda mentira tienen con este factor posibilidades
inauditas, y de ello hay en la Historia recientes ejemplos
fabulosos. Artistas lanzados como valores de bolsa, precios
que suben como acciones, artistas explotados y en la mise-
ria, cuyas obras alcanzan, en cuanto salen de sus manos o a
los pocos años, precios astronómicos.
¿Qué supone esto?. La existencia organizada de una bolsa
negra del arte. Marchante empresario, publicaciones periódi-
cas subvencionadas y crítica venal. Después, moda y esnobis-
mo hacen lo demás. El fenómeno es bien conocido para que
haga falta insistir en ello, y, casi más bien, el deber del
observador es quitar un poco de hierro a este esquema que se
ha hecho ya comodín y lugar común en boca de demasiadas
gentes. Algo más que agio ha habido en la fabulosa historia
de la pintura contemporánea. Pero eso es otro cantar, y no
es tema que nos interese tratar hoy aqul.
En primer lugar, porque la realidad concreta que nos
interesa es la realidad de la vida artística española. Y la
pobretería de nuestro ambiente no permitió que entre noso-
tros se desarrollase esa inflación de pintura que sólo halló
ambiente propicio en algunas metrópolis mundiales, y singu-
larmente en París. Que ese fenómeno contemporáneo ha afec-
tado a la producción de todo el mundo lo prueba el hecho de
que la historia de esa reciente pintura cosmopolita está
llena de nombres de artistas españoles..
La modestia y limitación de nuestro ambiente no siempre
es salud, aunque nos haya librado del agio artístico. Desde
luego es más anemia que congestion. Estamos en el polo
opuesto, y nuestro arte, y singularmente nuestra pintura,
carece de órganos de opinión, de actividad crítica reposada,
libre de la acuciosa urgencia del diario. Fijémonos en que
la vida deportiva española puede sostener hoy con prosperi-
dad revistas propias; revistas de cine viven con opulencia
en España desde hace muchos años. Pensemos, en cambio, que,
excepto en Barcelona, las revistas de arte no han logrado
conquistar al público, ni alcanzar una presentación lujosa,
ni vivir largos años. Y aun en la propia Barcelona, que
varias veces lanzó revistas impecables, casi excesivas,
deseosas de rivalizar en presentación con las del propio
París, no logró dar arraigo a ninguna, ni conseguir la
solera y tradición que dan autoridad a una publicación de
este tipo.
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Mas no se trata de abogar por que en estos momentos de
crisis de papel se lance en España una révista más. Quería
indicar con esto que por falta de órganos especializados, la
crítica viene a ser todavía entre nosotros oficio de fran—.
cotirador. Dios nos libre de caer en la conveniencia de que
exista una escuela de críticos titulados y por oposición. Es
ésta todavía —y en buena hora se diga— una de las pocas
actividades no tasadas y de puro riesgo personal. Pero no me
refiero a los críticos, sino a la crítica, órgano indispen-
sable de una función real. La vida artística española, acaso
por circunstancias fortuitas, acaso como exponente de un
ansia inconsciente de crear después de las calamidades de
una guerra de destrucción, alcanza hoy una actividad sin-
gularmente intensa. Las exposiciones lo acusan. Es preciso
crear los órganos adecuados a unas funciones activas; de lo
contrario, entregada esta actividad a su cauce, pueden suce-
der dos cosas: o se crean viciosos organillos de valoración,
sustitutivos de una necesidad desatendida, o bien se renun—
cia a esta valoración, que es imperativo de cultura hoy y
contribución a la historia de mañana.
Frente a los que quisieran separar con espada de acero
los cuerpos de la crítica y la historia artística, hay que
afirmar que este distanciamiento sea acaso la causa, en
nuestro pais, de que no se hayan formado esos órganos de
opinión y dirección que en otros paises, de una manera
estable y normal e impregnando de continuidad la vida artís-
tica, rigen, asesoran y registran su actividad variada y
uniforme.
El artista español ve transcurrir su vida en el aisla-
miento; realiza su obra, con entusiasmo o sin estímulo,
vende o triunfa, pero su personalidad y su vida son descono-
cidas de sus compatriotas. Muy escasos libros se publican en
España sobre artistas contemporáneos, y los nombres españo-
les que el mundo conoce tuvieron que ser divulgados por la
crítica extranjera. Vivimos aislados, y cuando los grandes
hombres mueren, queda su memoria sepultada y olvidados sus
hechos, su perfil, los rasgos y notas que pueden dar a su
silueta ese calor de humanidad, sin el cual toda historia es
un desierto. La crítica se ocupa hoy, cuando más, de defi-
nir, apuntando demasiado a la categoria y olvidándose con
exceso de la anécdota. ¿Qué seria de Vasari sin las anecdo—
tas? Hay que narrar, narrar, que es lo que salva a los
críticos de hoy ante los historiadores de mañana.
Otras gentes hay que tienen por deber la elaboración de
la categoria: los filósofos. Y tratándose concretamente de
arte, los que cultivan la Estética. Si en España fuéramos
capaces de crear un órgano de comunicación que agrupase a
los estéticos, los historiadores del arte y los críticos
habríamos dado un paso para la vertebración de nuestra vida
artística. Al aludir a estas gentes, cuya existencia se
supone, no nos referimos, claro está, a aquellos que por
título profesional sean alguna de estas cosas, sino a los
que con él o sin él sientan y cultiven la vocación corres-
pondiente. Que Dios nos libre de la profesionalidad cuando
no va acompañada de la sensibilidad.
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EL CONCEPTO DEL ARTE Y LA PINTURA ACTUAL
Por Benito Rodriguez-Filloy
Sí (Suplemento dominical de Arriba, n2 26,28—VI—1942)
«El hecho de que nuestra pintura haya permanecido
alejada, salvo excepciones, de las orientaciones estéticas
que han seguido al movimiento impresionista explica en
parte su lenta reacción actual. Los pintores, entregados en
la soledad del estudio a los problemas técnicos que se
derivaban de la estética ochocentista y de las enseñanzas
del impresionismo vivían, por lo general, ajenos a toda
cuestión ideológica. De ahí que la incorporación a la nueva
existencia no implique para ellos la necesidad de una
superación del individualismo artístico, representado en la
peculiar intrascendencia de los temas.
Cuantos proceden de las formas avanzadas de la pintura
consideran asimismo el desarrollo de la plástica como un
proceso natural activado por la sensibilidad y el pensa-
miento pictóricos. En tal sentido, la representación ideal
del mundo está dada de una manera circunstancial en el de-
venir estético. La complejidad del pensamiento que ha in-
formado el arte de vanguardia y su carácter de expresión
plena, no desaparece, sin embargo, en la continuidad exclu-
siva de sus aspectos puramente formales. Así vemos, que
sólo en aquellos casos en que el espíritu llena estas for-
mas de un contenido que alude de una manera más o menos
simbólica en la representación a la nueva forma de vida,
pierde la tendencia gran parte de su antiguo significado.
Existe, pues, una posibilidad de recoger de estas formas
extremas su sentido estrictamente pictórico, para trasfor-
marías y superarlas a costa de un rico contenido vital.
Este plural y humano contenido tiene que proceder de un
orden espiritual que lo determine. Por ello, consideramos
unido a esta valoración substantiva de la creación -aludida
ya por uno de nuestros más finos espíritus— el problema de
la función social del arte. A la luz de estas dos cuestio-
nes, los conceptos y valores cobran un nuevo sentido.
El panorama de la pintura posterior a Cézanne, tomado
como contraste se nos aparece envuelto en una intrincada
maraña sofista, a cuyo enredo han contribuido en España al-
gunos escritores. Es justo reconocer que la pintura espa-
ñola más universal y extremista no ha estado impregnada de
pensamiento político —aunque lo revelase en cierto modo—, a
la manera del activismo de cierto sector post—expresionista
extranjero. Por más que represente la desolación espiritual
del hombre, su aniquilamiento orgánico, aquella fuga cósmi-
ca del suprarrealismo tenía una poética limpidez que no es
posible hallar en el arte esquizoide y hebraico de un Max
Ernst. Sólo teniendo en cuenta el dualismo que ha movido el
proceso de la pintura avanzada, técnico y filosófico, es
posible comprender la distancia que media entre el arte del
italiano Chirico, con su post-expresionismo mediterráneo,
sereno y clásico y la pintura sensual, hostil y metálica de
los Dix y Gross.
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Como antítesis de una pintura integradora y vital
encuéntrase la abstracción cubista. Se creía, no hace
muchos años, que la carencia de contenido humano
aumentaba, sin más, la pureza artística de la creación
cubista, la calidad de las relaciones elementales del color
y de la forma. Con un razonamiento biológico toscamente
aplicado al problema del Arte, presentábase lo vital como
lo perecedero. Y como lo humano se ha hecho eterno por
medio de la belleza, no quedaba otro dilema que negar el
pasado artístico. La asepsia no condujo a los resultados
previstos. Mucha más belelza tenían las relaciones puras
que podían inducirse en cualquier obra clásica, cuyo
carácter realista no impedía una superación pictórica de
cuantos problemas pudieran ocurrirseles a aquellos pintores
de laboratorio. El mundo de formas y colores descubierto
por los pintores primitivos, tan admirados por otros
grupos, no había sido extraido de la nada; era una
consecuencia del espíritu religioso.
Un error de los intelectuales que aplaudieron gozosos
la llegada del cubismo fué creer que se trataba de un arte
exclusivamente racional. Cuando en las relaciones de pla-
nos, volúmenes y tonos se perdía toda referencia de lo cor-
póreo y la abstracción dejaba de ser un producto de inge-
nioso rompecabezas, quedaba la obra reducida a una relación
armónica de los elementos. ¿Cómo era posible captar estas
relaciones por medio de la razón? ¿Qué sentido podían tener
estos ensayos para el intelectual o el espectador sin la
intuición necesaria para percibir el alcance pictórico de
tales relaciones, más claramente establecidas en la obra
clásica? El racionalismo de esta pintura, que no tenía otra
lógica que el capricho, se equiparaba a verdad artística.
Pero más racional resultaba deducir un sistema coherente de
formas en el mundo circundante, como lo habían hecho los
griegos. De aquel intento, estimable como reacción frente a
la disolución impresionista, que había descubierto los úl-
timos secretos de la luz y del color, ha quedado un princi-
pio constructivo extraido de las formas vivas— no sólo de
la mente,, como se pretendía—, aprovechable para una con-
cepción más compleja: la obra de asunto.
Los pintores cubistas, que abandonaron a sus seguidores
evolucionando hacia lo concreto, obtenían de las grandes
obras los valores “puros”, que luego presentaban estiliza-
dos y con un marchamo de originalidad: a esto se llamaba la
vuelta a Rafael o a Ingres. Como no se trataba de un juego
desinteresado, el cubismo se alzó iconoclasta y con velei-
dades revolucionarias, frente al pasado: quiso ser un arte
para la colectividad. Plejanov, a quien sólo preocupaba el
arte como instrumento político, puso en solfa la pretensión
de este arte individualista con el siguiente comentario a
una obra de Fernando Leger: “¡La estupidez elevada al cubo!
He aquí las palabras que involuntariamente nos vienen a los
labios en presencia de estos pretendidos ejercicios artís-
ticos”
En nombre de la “razón” cubista y de las tendencias
posteriores, desde el subjetivismo informe hasta la objeti-
vidad del realismo mágico, la pintura española del siglo
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XIX fué menospreciada. Sólo se veía en ella el “pathos”
romántico o el retoricismo académico. Quienes concebían la
creación como pura referencia sensible carecían de sensibi-
lidad para apartar de la composición histórica sus aspectos
sustanciales. Ante el gran cuadro de Muñoz Degrain, del
Museo de Arte Moderno, importaba más la anécdota sentimen-
tal que la belleza insuperable del colorido, cercano al de
Tintoretto en los detalles de las flores y las telas que
rodean el ataúd. Si las dificultades que presentaba este
tipo de concepciones ponía en muchos casos de relieve la
indigencia realizadora, es indudable que el mero hecho de
abordar un tema de esta naturaleza suponía un mínimo de fa-
cultades y de esfuerzo. Más cómodo resulta, claro está, re—
cluirse en un esquematismo poético y expresivo que deje al
descubierto, con la emoción, un corto aliento creador.
Cuanto ha ganado la pintura moderna en finura y sutileza,
lo ha perdido en grandeza y potencia realizadora.
El sentimiento, como substancia o elemento nucleal de
la creación, ha desaparecido del arte racionalista contem-
poráneo. Se le oponía y sigue oponiendo, sin fundamento, la
sensibilidad para lo formal, considerándolo al mismo tiempo
un producto romántico y desintegrador. Si lo característico
del Romanticismo ha sido el predominio del sentimiento en
la obra de arte, es ello una circunstancia que no ha impe-
dido el logro de la belleza; incluso ha perdido, una vez
realizada la obra, su carácter señero, dejando paso a una
forma que, por su equilibrio y grandeza, ya no se sabe cómo
conceptuar: si clásica o romántica.
Hoy podemos gozar de una obra de Schumann, de una pá-
gina de Goethe o de un cuadro de Rosales o Delacroix, sin
que medie identificación sentimental alguna, y con indepen-
dencia de cualquier subestimación de los factores
culturales de la época. Podemos reaccionar frente al
espíritu romántico, y considerar el sentimiento amoroso o
religioso como aspectos positivos de la obra artística.
La idea de que una ordenación clásica sólo es posible
en la medida en que se la vacía de contenido sentimental,
contradice el arte cristiano. En la pintura romántica espa-
ñola y alemana este contenido no conduce, según la creencia
al uso, a lo informe y disperso; antes bien, se limita con
rigor en una forma neoclásica, salvo en los casos de in-
fluencia goyesca o de abandono —en Alemania— del ideal
griego. Por lo demás, en la música germana, puede verse
claramente cómo la antítesis entre lo clásico y lo román-
tico carece de verdadero rigor estético, aunque siga mante-
niéndose por comodidad histórica. El sentimiento que nos
comunica una sonata de Bethoven, sujeto a una forma aca-
bada, equivale al goce realista experimentado ante una obra
de Velázquez; más allá se halla la belleza musical y pictó-
rica.
Dentro de su completa subordinación al concepto, nos
parece el sentimiento un valor más en la finalidad
integradora del arte, sin que ello suponga ochocentismo, de
la misma manera que el auge actual del arte religioso no
significa un retorno a lo medieval.
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La pintura contemporánea ha valorado en primer término,
frente a la proyección sentimental del siglo XIX, la sensi-
bilidad artística, en tendida, no solamente en su aspecto
pictórico, sino de una manera gener4. En España, siguiendo
una corriente universal de procedencia francesa, se conce-
día, por algunos, un valor primordial al carácter poético
de la creación. Cualquier pintor de corto vuelo, con tal de
eludir (sic) finamente determinados estados de espíritu,
podía gozar de más estimación que Sorolla. Por el contra-
rio, la obra que no mostrase cierto desenfoque subjetivo
parecía una torpe trasposición de lo real. Esta deformación
sensible del objeto parecía una torpe trasposición de lo
real. Esta deformación sensible del objeto, desde las más
diversas posiciones, suponía al mismo tiempo, y como conse-
cuencia de la educación estética, una referencia posible de
la intuición musical, poética e intelectual del artista. En
el orden pictórico, la gracia del estilo, el matiz y la su-
gestión de la forma depurada, anteponíanse a la plenitud de
valores, completamente innecesaria en la concepción inti-
mista.
Pero, aparte de considerar el amplio horizonte abierto
a la pintura con la superación del concepto realista, no
puede limitarse la idea de sensibilidad a la expresión de
un contenido extrapictórico, o a la calidad sensible que
corresponda a una determinada forma plástica, por universal
que ésta sea. Ser un verdadero colorista, por ejemplo, era
equivalente a limitar en algunos casos la paleta a la
escala ciánica, moverse en la zona neutra de los grises o
apurar la armonía y el esquematismo. De esta forma, la
sensibilidad para el color —y esto indica uno de sus
posibles aspectos— se confundía con el término de fimeza
(sic) a que puede ser ésta conducida, o con determinada
gracia selectiva. Pintores como Solana, cuya sensibilidad
descubre los más extraños y ricos matices en su mundo
sombrío sin atenerse a ningún principio armónico: Sorolla
con su paleta bañada por auras mediterráneas, con sus
azules y rosas traspasados de luz en medio de los más
violentos contrastes, o Zuloaga, supeditando su original y
profunda visión del color al carácter, tenían que parecer
por ello como dotados de escasa sensibilidad. Hoy, pasada
la polvareda de los “ismos”, la sorpresa, incluso para
muchos españoles, es encontrar un auténtico “renacimiento”
de nuestra pintura. Ha bastado una confirmación del sentido
permanente de algunos valores frente a la virtud efímera de
otros, para que recobremos nuestro legado del siglo XIX y
salga el arte actual del segundo plano a que había sido
relegado.
No dejamos de reconocer el estado de crudeza en que se
presenta el actual realismo español, la falta de concepto,
el predominio escolástico de formas teñidas de arcaismo, lo
invariable de la posición objetiva y su falta de repercu-
sión interior; así como la mínima complejidad y educación
espiritual. Pero la capacidad plástica, el temperamento y
la robusta naturaleza de nuestros pintores, sitúan, pese a
la rutina, el arte en un nivel superior al de las demás na-
ciones europeas. Bastan algunos nombres excepcionales, que
superan con su intuición casi todos los aspectos negativos
que hemos señalado, para confirmarlo.
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Esta vindicación de la pintura española contemporánea,
a partir de una estimación histórica de los valores, pre-
cisa ser considerada desde un nuevo concepto del arte: el
que se deriva de su carácter integrador y de su misión so-
cial. El arte no puede tener —es preciso que lo anticipe-
mos— un simple papel de instrumento, porque es en si mismo
una de las expresiones más altas del espíritu. De la fun-
ción moralista y didascálica asignada al arte por el pensa-
miento medieval, a ser base del conocimiento en el idea-
lismo filosófico, media una posición estética pura que
parte del concepto de la belleza formal. Es preciso, no
obstante, superar el formalismo con la plenitud funcional y
continente.
En la actualidad subsiste la creencia, no muy difun-
dida, de que el alcance filosófico del arte depende de su
expresa alusión en el tema. Mas lo que sitúa la obra en
trance de revelación plena del contenido, es la belleza de
la forma, que no es ropaje, sino belleza en sí, substancia.
Cualquier obra mitológica o creación que, como las de Pous—
sin, pretenda alzar una nueva Humanidad de acuerdo con
principios elevados y lógicos, precisa de una simultánea
grandeza representativa, si no quiere reducirse a simple
alegoría o frío y vano discurso.
Al establecer, como corrientemente se hace, un paralelo
entre la obra de calidad plástica indudable y sencillo mo-
tivo, con otra de asunto ambicioso y discreta solución pic-
tórica, para probar la indiferencia del tema, se compara,
en rigor, la belleza de la forma, de un lado, y la insufi-
ciencia pictórica, del otro. En efecto, un paisaje de Ve-
lázquez o el “Bodegón” de Zurbarán, del Museo del Prado,
tienen más trascendencia estética que un cuadro religioso
de Antolinez o un gran lienzo histórico de Mayno. Pero las
obras de los dos grandes clásicos distan mucho de represen-
tar el momento más alto de la producción individual, el de
sus cuadros históricos, sociales o místicos; sin olvidar
que los prodigiosos cachivaches de Zurbarán están como las
manzanas y cardos del dulce fray Juan Sánchez Cotán- pinta-
dos por manos religiosas.
Caben en la pintura las grandes cuestiones filosóficas,
morales, religiosas, históricas, etc.: las inquietudes cul-
turales y espirituales de la época. Un arte que es, lo es
de su tiempo; de lo contrario, se convierte en cosa anacró-
nica u obra muerta. El que esta verdad artística aparezca
en forma más o menos subjetiva nos parece cuestión de menor
alcance. Recordemos, sin embargo, este pensamiento de
Goethe: “Las grandes épocas del arte han sido épocas obje-
tivas, y, por el contrario, en las épocas de decadencia ha
predominando siempre el subjetivismo”
Existe, a demás, una ética del arte, ya que el artista
es un ente social que no puede crear sin pensar en el mundo
circundante. No renuncia el arte a su fin más alto —el de
alcanzar la belleza— al ser expresión del espíritu colec-
tivo. Los temas de nuestra Cruzada, o la representación de
un orden luminoso y armónico, constituyen un contenido
capaz de abrir un ancho cauce en el espíritu del artista,
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llevándole, en una forma nueva, a la consecuencia de todos
los valores estéticos. Al propio tiempo, el arte deja de
ser un instrumento ciego —como en el totalitarismo ruso—
para tener un designio de cántico y exaltación de la nueva
existencia. Fácil es imaginar, en el solo hecho de que la
pintura advenga -en el amplio espacio mural— a tan noble
finalidad, sus grandes posibilidades. Con esto no queda re-
legada la pintura de caballete. El artista conserva su in-
dividualidad en las obras menores dirigidas como revelación
intima a la vida familiar»
7LA VIDA ARTíSTICA.
Pinturas de José Caballero,Luis Calzada,,Victor Maria
Cortezo y Juan Antonio Morales
Por Enrique AZCOAGA. (Informaciones, 21 de julio de
1942)
Del 27 de junio al 12 del presente, los pintores José
caballero, Luis Calzada, Víctor María Cortezo y Juan Anto-
nio Morales, han expuesto una colección de sus trabajos en
la “Galería Juma”.
José caballero, uno de nuestros dibujantes más intere-
santes; Luis calzada, aprendiz apasionado por un camino
poco personal; Victor Maria Cortezo, destacado muchas veces
en la primera línea de los figurinistas, y Juan Antonio Mo-
rales, compañero de preocupaciones del primero, dibujante
también de fino gusto, hombre como los anteriores para
quien la inquietud plástica supone diario quehacer, han or-
ganizado una Exposición que bien pudiera llamarse «retros-
pectiva». La actitud plástica de estos jóvenes artistas re-
unidos, prescindiendo del tiempo, tiene su geografía en los
momentos que el que esto escribe —para borrar todo recelo
artísticamente reaccionario—, defendía con cuartillas colo-
readas en la «sala del crimen» de un triste «Salón de oto-
ño», un arte deshumanizado, de destreza modernista, con
apariencia «viva», pero muerto en sus raíces, en su incons-
ciencia, en su falta de sentido, en su absoluta arbitrarie-
dad. Una contumacia, más que una convinción, un deseo de
declararse en contra de todo lo «aparente y podrido», han
llevado a Caballero, a Calzada, a Cortezo y a Morales, a
clavar su grito de protesta en una galería. Pero la pintu-
ra, ese gran arte que debió inventarse para demostrar a
los hombres que los artistas eran capaces de medir el mundo
con su grandeza, sigue a pesar de todo desamparado. La pin-
tura, degradada por lo académico, por lo calculado, por lo
truquista, se encuentra con que la «mitología» , el mime-
tismo pseudogrequiano de Calzada, el buen gusto y la gracia
decorativa de Cortezo, o la destreza y el cálculo inteli-
gente de Juan Antonio Morales, no la liberan de su angus-
tiosa tragedia, de su lamentable superficialidad. Detrás
del «arte viejo» —utilizando en el terreno de la evocación
expresiones de otro tiempo—, el pintor no responde con una
personalidad de la que es eco su obra, de esa grandeza im-
prescindible -y en la decadencia de esta grandeza y no en
otra cosa estriba la decadencia de la pintura— que se nece-
sita para pintar. Pero detrás de la mejor cosa de Caballe-
ro, del escorzo más fino de Cortezo, de una «Pintura» de
Morales, nosotros sólo sentimos la palpitación de un «en—
fant terrible», el deseo de conseguir un resultado tan nue-
vo como sorprendente, la alegría de responder a la natura-
leza con una naturaleza construida según normas que los
«modernistas» ya hicieron académicas, el placer de suplan-
tar ese espíritu que testimonia la fragancia del mundo, por
una tarea creativa tan arriesgada como carente de reveren—
cia para el mundo y su canción.
A los que nos fascina el espíritu pictórico de un Zur-
barán, por ejemplo, Eugenio Hermoso nos resulta inacepta-
ble, porque con lo más frío del mundo y de la vida, con un
determinado repertorio formal, este académico «construye»
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cromos que, amanerados de manera particularisima, tratan de
pasar como estilo vivo lo que no es otra cosa que
habilidad de fabricante. Ahora bien: honestamente,
honradamente, no hay manera de encontrar mayor profundidad
a una pintura de Juan Antonio Morales que a un lienzo de
Hermoso, porque el joven pintor «organice» naturalezas más
o menos muertas con máscaras y botellas, con acentos
pompeyanos y arlequines en lugar de con mozas de
Extremadura o con gañanes almibarados por un mal gusto
atroz. El «arte viejo», logra cromos. Pero el «arte nuevo»
que esta Exposición retrospectiva representa, consigue
«láminas» con mejor o peor apariencia, y es el caso, que lo
que se necesita, son ¡¡cuadrosii,ámbitos plásticos llenos
de palpitación y de vida, cauces formales por lo que en
virtud de un apasionamiento que sólo concede la conciencia
y la grandeza artística, la vida discurra con señorío, con
plenitud, con intensidad.
En toda la pintura de estos cuatro plásticos, con pro-
piedades interesantísimas y virtudes de primer orden, hay
una inhibición humana, una incapacidad para la sencillez
que a fuerza de asombrarse logra en arte lo pretendido, una
suplantación de la entrega cordial con la que todo artista
sirve noblemente al mundo por cierto personal «malabarismo»
que hoy no podemos entender. Ayer, en el tiempo que esta
pintura volvía loca a la gente, en los días que se escri-
bían «determinadas estéticas» para «determinados» pintores,
nos hubiera bastado con esta «magia nueva», con la «mitolo-
gía original» de cada uno de estos cuatro plásticos. Pero
hoy -como en tiempos de Zurbarán, de Velázquez, de Goya— un
cuadro, tiene que ser algo parecido a un milagro. No nos
basta, queridos amigos, con remplazar un sentido de lo de-
corativo gastado y alicaido, por vuestro espléndido buen
gusto, vuestro maravilloso concepto de lo auxiliar, sino
que necesitamos ¡ ¡pintura!! Comprendiendo, que vuestras
ideas de lo decorativo son extraordinarias —y por eso os
elogiamos y elogiaremos siempre que en tareas decorativas
intervengais-, os creemos unos «retóricos» y desconfiada-
mente os preguntamos por la canción. ¿Cuál es el mensaje
humano, profundo, palpitante de Caballero, Calzada y Mora-
les? ¿Cuál es el estremecimiento íntimo de estos cuatro
plásticos de nuestro tiempo, frente a la vida y frente a la
realidad?...
Nos sería muy difícil contestar. Nos duele por otro
lado, contestar que la desolación. Es cierto, que la cursi-
lería, esa terrible epidemia de la pintura académica, bri-
lla totalmente por su ausencia en esta pintura. No lo es
menos, que no hay en toda la labor presentada, un detalle
de mal gusto, un anacronismo insoportable, todo lo que Ca-
ballero, Calzada, Cortezo y Morales quisieron combatir.
¿Pero hasta cuándo no vamos a hacer otras cosas que «natu-
ralezas muertas»? ¿Hasta cuándo, intervengan en pintura
figuras humanas o no intervengan, un cuadro va a ser tan
mudo, tan seco, tan decorativo, tan muertamente formal?
Ayer, se decía aquello de que Velázquez era un «almana—
quista», se salía por una pirueta, y se cumplía. Hoy, ni a—
ún con esa otra cantinela de «cada uno hace sus cosas», se
puede intentar cumplir.
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CRITICA DE LA CRITICA DEL ARTE
Por Joaquín Juste.
(Santo y Seña, 15—VIII—1942, p. 11)
Voy a intentar una peligrosa aventura. La de inmis—
cuirse atrevidamente en,un campo del que se suele excluir a
los no profresionales. Me refiero al circulo de las activi-
dades artísticas, en el que he pensado que no sería ociosa
la intervención de un profano que haga un poco el papel de
“vox pópuli” en medio del aerópago técnico. Quizá esta
intervención merezca la ira o el desprecio de los que consi-
deran la crítica de arte como terreno rigurosamente acotado,
sólo transitable por los especialistas diplomados; pero
tengo el mimo convecimiento de que lo que se va a decir en
este artículo ha sido pensado ya por mucha gente que siente
el gusto de la pintura y el inocente y primario placer de
emocionarse ante un cuadro, sin preocuparse mucho de buscar
una justificación intelectual a sus sentimientos.
En realidad, toda irritación de la crítica frente a las
opiniones que van a exponerse estaría bastante injustifica-
da, porque estas opiniones las emito, no como técnico, sino
como píblico, es decir, en definitiva, como lector y discí-
pulo de los críticos, ya que toda crítica es siempre un
magisterio.
No creo que sea demasiado aventurado afirmar que dentro
de la pintura existen dos categorías de valores estéticos.
Unos son absolutos u objetivos; los otros, relativos o
subjetivos. Una pintura es mala, o regular, o buena. Una
pintura puede gustar mucho, o medianamente, o nada a cada
uno de nosotros. Estas dos categorías de valores se yuxtapo-
nen en sus extermos cuando la persona que contempla la
pintura tiene un mínimo de sensibilidad y de preparación
cultural. Es decir, a nadie le gusta un cuadro absolutamente
malo y a nadie deja de gustarle un cuadro absolutamente
bueno. Conforme nos vamos alejando de estas situaciones
extremas va desapareciendo la perfecta cordinación de la
escala objetiva y de la escala subjetiva de valores. Esta
bifuración nace de dos circunstancias; la primera es que
objetivamente no cabe fijar una valoración casuística y
ordenada. A todos se nos alcanza que no puede establecerse
un escalafón de obras de arte en el que se parta del número
uno -la mejor pintura del mundo- y se termine por la más
inferior. La valoración objetiva nos permite establecer que
“Las Lanzas” es un buen cuadro y que “La lección de Anato-
mía” lo es también. Luego, subjetivamente, cada uno de
nosotros preferirá uno de esos dos cuadros. La otra razón
para que no exista una perfecta relación entre la valoración
objetiva y la subjetiva estriba precisamente en la esencia
de esta última, ya que subjetividad es tanto como diversi-
dad, pues las opiniones serán tantas como los gustos y
viceversa.
La misión del crítico de arte debe ser triple. Valién-
dose de sus conocimientos técnicos y de su sensibilidad para
la comprensión del arte, debe establecer las líneas genera-
les de la valoración objetiva de una pintura. Debe después
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procurar que las impresiones subjetivas se enmarquen dentro
de ese cuadro general. Debe, por último, procurar, mediante
una adecuada explicación, que la valoración subjetiva coin—
cida lo más exactamente posible con la que objetivamente
corresponde a la pintura. Es decir, el critico debe decirnos
por qué es una obra bella “La familia de Carlos IV”; debe
luego hacernos comprender por qué hemos de considerarla
bella cada uno de nosotros; debe, finalmente, aguzando sus
expliaciones, hacernos entender que dicha obra es muy bella.
Ahora bien, la contemplación emocionada de una obra
pictórica no es en el grado actual de nuestra civilización
una cuestión de minorías; quizá no sea tampoco una cuestión
mostrenea y al alcance de todo el mundo, pero las grandes
colas que se forman los domingos a la puerta del Museo del
Prado nos demuestran que la pintura interesa, más o menos
superficialmente, a amplios círculos sociales, de lo cual se
deduce que el nivel cultural medio de esa masa interesada
por el arte no puede ser extraordinariamente elevado, puesto
que ese nivel va siempre en razón inversa a la extensión de
la masa a la que califica. A ese tipo medio de gustador del
arte se dirigen, naturalmente, las críticas de pintura que
aparecen en los periódicos diarios, porque cuando se quieren
exponer problemas más rigurosamente profundos y metodizados
se suele acudir a adecuados instrumentos de difusión cuya
órbita de resonancia es mucho menos extensa que la de la
Prensa diaria.
Hemos establecido, pues, lo que nos parece materia
propia del magisterio del crítico de arte, y ha quedado
delimitado el público al que esa labor crítica se dirige o
debe dirigirse. Parece evidente que en estas condiciones el
crítico de arte de un periódico debe ser magistral -en el
sentido de ejercer una función docente-, rotundo y claro.
Sin embargo, el tono general de la crítica de arte en España
es en los momentos actuales —estableciendo las excepciones
particulares que se quiera— transaccionista, vagoroso y
obscuro. Esta especie de epidemia crece a velocidades in-
creibles. En los últimos dos o tres meses no he podido
enterarme de una sola palabra de lo que se quería decir en
el sesenta por ciento de las críticas de arte que me he
echado a la cara. No soy yo solo el que ha experimentado
esta vejatoria sensación; conozco numerosas personas de
reconocido buen juicio que se quejan amargamente de ser
víctimas de los mismo males.
Creo que las causas principales que originan esta rara
situación son las que voy a exponer a continuación.
Está, en primer lugar, el que los críticos de arte,
como escritores que son al mismo tiempo, están sometidos,
como lo estamos todos los que hacemos trabajar la pluma en
este año de gracia de 1942, al nefando, vacío y deplorable
barroquismo sin sentido y sin buen gusto que preside tiráni-
camente nuestras letras en los momentos actuales. Es éste
tema que por sí solo requiere largo y feroz comentario.
Hay luego una cierta tendencia a hacer lo que podríamos
llamar filosofía de la pintura, ciencia ésta bastante dis-
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cutible, aleatoria y funambulesca. Dejando aparte la cues-
tión de si esa especie de metafísica pictórica tiene o no
vida real, hay que reconocer, desde luego, que el momento de
su exposición no es aquel en el que se hace crítica de una
colección de cuadros má o menos buenos en un rotativo que
tira cien mil ejemplares.
En definitiva, consideramos que el titulo de critico
obliga. Obliga concretamente a enseñar a los profanos. El
crítico es un técnico que pone su técnica al servicio de los
que no lo son, para que éstos puedan llegar a entrever por
lo menos lo que él ve claramente. Ahora bien, si los críti-
cos de arte se obstinan en no aclararnos nuestras dudas, y
en vez de decirnos que tal cuadro es un horrendo cromo y por
qué lo es, se lanzan a las especulaciones estéticas más
intrincadas e incomprensibles del mundo, y en vez de guiar a
sus lectores los extravían, los enloquecen y los aburren con
frases exquisitas y llenas de meandros, pero que no quieren
decir absolutamente nada ni aprovechan al lector para una
mejor y más exacta compresión de la obra de arte, su misión
es absolutamente inútil, por no decir nociva. No cabe opción:
o se vuelve a la crítica constructiva y didáctica, o los
críticos limitan su actividad a comunicarse por carta los
unos a los otros sus esotéricos pensamientos.
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La pintura ante la crítica
Por Benjamín palencia
(Arriba, 1 de octubre de 1942, p. 5)
No hay nadie que no se estime hallarse capacitado para
emitir dictamen sobre la obra de arte, y, sin embargo, son
pocos los que nos pueden informar con la claridad de un
juicio inteligente en todo lo referente a estas naturalezas
del mundo de la pintura. En este caso se encuentra la críti-
ca que hoy se ejerce en España.
Explicar el valor general del arte contemporáneo en la
hora actual, en que pretendemos elevarlo a favor y en gran-
deza espiritual de nuestro suelo español universal es tarea
bastante difícil cuando se desconoce el fundamento de las
artes. Por este motivo, aquellos que no estuvimos nunca
ciegos ni confusos por los caminos de pinturas sentimos
dolor por el poco sentido enteligente de nuestra crítica
actual viene demostrado en los juicios que expone habitual-
mente.
Mi fundamento del arte en el sentido de comprensión se
basa sobre una buena crítica. Por esta parte la pintura
exige el sacrificio de aquellos que quieren saber cómo se
forma en el trabajo para llegar al fondo de su verdad, por
no ser una naturaleza privada de inteligencia.
Son grotescos, los más, comentarios que a título de
crítica se vienen exponiendo en las planas de nuestros
periódicos en tono desmesurado y caricaturesco y servido por
un vulgar lenguaje de fealdades y por desconocimiento de lo
que es la pintura en su trascendente belleza y puro valor
plástico. Aquélla no puede quedar entregada al libre capri-
cho de quienes ignoren todo el serio sentido de lo que la
pintura es en profundidad. Por ello son tan escasos los
juicios críticos con fundamento y fina claridad de exposi-
ción acerca del valor intrínseco de aquellas obras que los
merecen serios y bien conformados por la significación espi-
ritual de su propia naturaleza pictórica.
Nos interesa declarar que hoy el sentido de apreciación
del arte ha cambiado considerablemente. El pensamiento gene-
ral del siglo XX acerca del arte antiguo y moderno es consi-
derado por sus condiciones formales del sentido de plastici-
dad, al servicio de una fuerza original de creación más
primitiva, para contrarrestar el sentimiento impresionista,
ya para nosostros fatigado, y esta es la razón de la vuelta
a los principios elementales del arte primitivo.
Es de necesidad, cuando se quiere construir una obra
que encierra una nueva concepción del mundo, apoyar su
fuerza creadora en los valores inmutables y eternos, que el
buen pintor pone en juego, con una terminología puramente
pictórica, basada en la naturaleza expresiva de las materias
trabajadas a la luz del dia, formando con la luz y la sombra
las figuraciones estraordinarias de un arte de fisonomía
nueva. Así se explica que una crítica local y no universal,
en las ideas, se halle en ese estatismo, sin renovación ni
renacimiento, evocando en sueños un pasado romántico sin
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plasticidad ni euclidiana matemática, lo que en nuestro
alfabeto pictórico quiere decir: naturaleza, orden, armonía
y belleza, que es la suprema gracia de toda obra de arte que
sobrevive en el tiempo. Este lenguaje, a la crítica y a la
mayor parte de la pintura que defiende, le es completamente
desconocido, porque sus conceptos descansan, en la visión
práctica de las artes, apoyándose en una pintura realista
compuesta por la costumbre de ver y sin otro fundamento que
el de reproducir imitando a la naturaleza que se queda
pegado a los ojos.
La pintura no es un arte que para existir tenga que
valerse de la imitación del natural. Ella vive cuando se
trata de hacer arte con otros valores y en otros mundos más
espirituales dentro de su propia cualidad, expresando su
arquitectura con el mismo rango de la Filosofía, Teología y,
sobre todo, de la Poesía y la Música, por ser cualidad seme-
jante a lo que ella es en su fondo. Así la comprendieron los
antiguos, desde Zeuxis el Griego, y así se debe comprender
en la Edad Moderna.
La pintura, afirmando más este concepto, es un arte de
invencipón que no pertenece al mundo realista y sentimental
de los gustos de la gente. Estos son caprichos ajenos a su
propia raiz, a su propia naturaleza.
Arte verdadero es el que nos hace comprender y amar el
mundo de las cosas, en espíritu y forma, con su propia
cualidad de belleza. No hay ningún arte que sea capaz, como
la pintura, de darnos una imagen estética y bella de lo que
en la vida real es feo y desagradable; el secreto consiste
en trasformamos el mundo a semejanza suya, por la materia
que se presta a la encarnación de las cosas divinas, cuando
unas manos saben hacer y un corazón sabe sentir en poético.
Importa, y es deber de los que sufren con ardiente fe
el calvario de esta profesión difícil y ardua, formar una
opinión más cierta y documentada de estos hechos en las
artes nuevas, para desterrar la comodidad fácil y pretencio-
sa de hablar sin profundo juicio. Este no es el camino de la
crítica que llegue a merecer los elogios de los pintores
conscientes y amantes del trabajo en serio en el silencio de
todos los días, donde se está sellando el hálito de sus
vidas para vivir en el tiempo.
A la crítica no le gusta el arte de la pintura. Aquélla
vive totalmente en desacuerdo con ésta, moviéndose en el
plano neutro y descondertante de las cosas dudosas, satisfe-
cha de la apetencia intelectual de revolver nombres, sin
saber ni creer en su existencia, por falta de cultura pictó-
rica, cualidad que venimos echando de menos muchos españo-
les, a juzgar por la poca pintura auténtica que se valora y
se estimula en nuestro país, con el elevado criterio de lo
que significa en su verdadero sentido de plasticidad.
Se puede afirmar que muy pocos -se pueden contar con
los dedos de la mano— son los que tienen un concepto claro
de los problemas plásticos en su más formal sentido de
valor, y con el apoyo y generosidad de tan escasos elementos
no se puede crear un movimiento verdadero, engendrador de
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una escuela primordial y profunda, que ponga con inteligente
entusiasmo de manifiesto las leyes que deben animar la
plástica nueva, arraigada en el espíritu nacional, y que con
carácter universal encarne nuestro presente y nuestro porve-
nir.
Sin esta fuerza vital, el verdadero arte, desde nues-
tros tres clásicos mejores hasta nuestros días, se encontra-
rá siempre condenado a la incomprensión, con dura opinión
desconcertante de ñoñería y tontisimo localista, sin verda-
dero interés para los amantes de la pintura de buena tradi-
ción española.
Esta incomprensión.para aquella obra actual que lleva
en su entraña la verdad que defendemos es la que mantiene
con falsos argumentos los conglomerados antipictóricos,
competidores del cromo y de la fotografía, sin ningún con-
cepto estético entrañable y plástico, y sirviéndonos su
ignorancia con su castellano deformado, sin sobriedad, in-
comprensible para el arte. Con esto le sucede a nuestro
idioma actualmente lo mismo que a la pintura: aquella clási-
ca medida de construcción primitiva, que llegó a ser de
valor universal en el Siglo de Oro, hoy ha perdido, en
nuestro modo de escribir como en el de pintar, su ingénita
cualidad principal de musicalidad y de plástica, cayendo por
ello en un amanerado gusto superficial. Hoy, con la pluma de
esos explicadores, ha descendido a un plano de fealdad
gramátical poco en armonía con aquel tiempo y aquella obra
de nuestros renacentistas. Este vocabulario linguistico
repele a nuestra sensibilidad por el énfasis y predilección
sensualista, sin gravedad ni elegancia de divina proporción,
que es el verdadero valor para recuperar esa alta condición
de pureza que las artes tienen que llevar en su entraña, y
podamos otra vez, como entonces, llegar el triunfo de su




A propósito de la crítica
TRISTAN LA ROSA
(La Vanguardia Española, 9—X—1942, p. 4)
Todos conocemos las variadísimas reacciones con que la
gente suele responder ante la obra de arte. Desde la indife-
rencia o el leve gesto hasta la postura impuesta; la tipolo-
gía de las posturas es, prácticamente infinita.
Muchas veces somos lo que la gente quiere que seamos.
Aunque parezca absurdo, hay un gran número de seres cuyos
gustos y preferencias responden a las exigencias de los
demás. Otros, los que no se atreven a opinar, prefieren,
sencillamente, engrosar el número de la mayoría, y, por
medio de un maravilloso mimetismo espiritual, pasar desaper-
cibidos. Finalmente, un tercer grupo entre los espectadores
de la obra de arte, lo constituyen aquellos que se imponen
una determinada personalidad,y, con arreglo a ella, adoptan
todo un sistema de estética. Pues bien, esos seres que
acaban confundiendo costumbre y naturaleza, como diría Pas-
cal, experimentan reacciones faltas de auténtica personali-
dad y, por lo tanto, carentes de verdadero sentido. Harman
Lotze nos enseña que el juicio no pertenece al patrimonio
innato del alma, y que su desarrollo, a través de la vida,
se efectúa de una manera muy lenta.
En sus « Portraits—Litteraires» dice Sainte—Beuve: «Sobre
la crítica pienso dos cosas que parecen contradictorias y no
lo son: Primera, el crítico es un hombre que sabe leer, y
que enseña a leer a los otros; segunda, la crítica, tal como
yo la entiendo y tal como quisiera practicarla, es una
invención y una creación perpetua.
Saber leer en el libro, en el lienzo o en el pentagrama,
exige, además de que el crítico sea capaz de aquel impulso a
que antes aludía, que para el ejercicio de la función que se
le confía, vaya provisto de un instrumental de conocimien-
tos, cuya posesión escapa, las más de las veces, al honrado
burgués en funciones de crítico improvisado o de afición.
¿Qué es juzgar una obra de arte? «Entendemos por juicio
-dice Brentano— el admitir algo(como verdadero) o rechazarlo
(como falso), de conformidad a la acepción filosófica
usual.» Como en arte no existe verdadero ni falso, es evide-
nte que el juicio operará sobre una única categoria: la
belleza. Para evitar ulteriores confusiones, permitaseme
detenerme en un punto que juzgo de singular importancia.
Es necesario distinguir claramente uno de otro los concep-
tos de « gustar » y « juzgar ». < La actividad que juzga se
llama gusto », ha dicho Croce, cayendo en una lamentable
confusión. Del mismo modo que la psicología tradicional ha
confundido en el « pensar », el juzgar y el representar,
causando con ello una serie de errores, algunos estetas
continúan sin distinguir claramente entre el juzgar y el
representar.
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El juzgar es una función de la inteligencia, no así el
gustar. Juzgar una obra de arte es algo más sutil y compli-
cado que la simple exteriorización de un estado emocional.
El error en que suelen incurrir el espectador ingenuo y
algunos críticos proviene de que en vez de fijar su mirada
en la obra, la dirigen hacia su propio interior, es decir,
nos hablan de su reacción ante la obra de arte, pero no de
ella misma. No me parece probable que ningún hombre mediana-
mente cultivado crea hoy en el hedonismo estético. Quien no
posea la valentía de reconocer los tipos de belleza, indife-
rentes a su sensibilidad, honradamente no podrá ejercer la
función de crítico. Desconfiar de nuestro bagaje sentimental
y de nuestras emociones primarias, he aquí la urgente pos-
tura que debe adoptar el crítico. Ante la obra de arte sólo
cabe una manera de enfrentarse: la del artista. La superfi-
cie de una obra de arte es su asunto. Bajo esta epidermis el
artista ha construido todo un organismo, en cuyo interior
late un corazón. Es realmente doloroso ver cómo la gente, y
muchos críticos, se acercan a la obra, la observan, palpan
su figura... y se alejan, sin sospechar que en lo hondo de
ella reside un alma. Es precisamente esa alma de que debemos
hablar al espectador. El asunto de un cuadro o el argumento
de un poema sinfónico no interesan en absoluto.
Hay que instruir a la gente sobre los problemas de la
composición, del dibujo, del color, de la luz, que el pintor
ha tenido que resolver; de la melodía, de la armonía, del
desarrollo de los temas y de sus combinaciones, del ritmo,
de la instrumentación, que caracterizan a un músico determi-
nado: de las ideas que se esconden tras de las frases, y aún
de las palabras... Crítica: invención y creación perpetua;
fuente de enseñanza.
Pláceme imaginar al artista como un arquero que disparase
sus flechas hacia una desconocida lejanía. Casi nadie se
entera de su buena o mala punteria. El blanco, que es la
posteridad, no se ve; la diana, que es la supervivencia, no
se sospecha siquiera. Solamente el arquero conoce la fuerza
de su brazo, la firmeza de su pulso, la seguridad de su ojo
y la calidad de sus flechas. Si pudiéramos situarnos en un
punto equidistante del blanco y del arquero comprobaríamos
que los espectadores suelen aplaudir, muchas veces, los
flechazos fallidos y silenciar aquellos en que la aguda
saeta da en el mismo centro de la diana. Quizá resultaría
algo amargo ver lo accidental de la fama en presente. Si
alguien se adelantase y colocase el blanco en un sitio bien
visible, la gente, indudablemente, sólo aplaudiría los fle-
chazos clavados en la diana y únicamente celebraría al buen
tirador.
Esa es la misión del crítico: hacer visibles las raras
saetas que los artistas clavan, o intentan clavar, en la
ansiada diana de la posteridad. Su deber es advertir la
presencia de concursantes ineptos y de mixtificadores; y, en
fin, si se diese el caso de la existencia de un nuevo Mo-
zart, por ejemplo, evitar que comiese en la cocina con los
criados de algún señor.
Eso es lo que yo entiendo por crítica.Pero juzgar una obra
de arte es tarea dificilísima, y luego no todo el mundo es
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capaz de luchar contra el misoneísmo reinante. El que para
ello se crea preparado en buena hora juzgue y opine pues
« el valor de las opiniones —escribía Feijoo— se ha de com-




(Destino, n~ 268, 14—XI—1942)
Por fin un libro que no es un ersatz. ~Hay en nuestra
época tantos libros ersatz! Lo curioso es que se trata de un
libro de propaganda. Libro maravilloso, tan bueno como un
excelente libro de versos, impreso en suntuoso papel y
grabados magníficos, especialidad muy alemana.
Un libro sobre Arquitectura, sobre la nueva arquitectura
alemena, publicado por el ministro señor Albert Speer. Un
libro de propaganda, claro está, porque Alemania fiel al
lema morrasiano de politique d’abord, hace política con sus
arquitectos y con sus albañiles, con sus químicos, con sus
médicos y con sus cocineros. Pero en materia de propaganda
siempre es más cómodo tratar con artistas que con filósofos
o cocineros. Y además, en este caso, ni por su presentación,
ni por su contenido, el libro no es un ersatz.
El libro sirve de guía a la Exposición de Arquitectura
alemana inaugurada en Barcelona, exposición capaz de viajar
y libro capaz de recorrer todo el mundo sólo tomándose la
molestia de editarlo traducido a la lengua del pais adonde
la Exposición vaya destinada. No se trata aquí de propaganda
bélica, sino de propaganda ideológica, pero difícilmente las
propagandas han llegado a un grado tal de elegancia. Y en
esa propaganda no hay tóxicos, sino verdades rotundas, ver-
dades en piedra.
La colección de grabados que el libro contiene y que
presenta el ministro del Reich e inspector general de edifi-
cación de Berlín, señor Albert Speer, va precedido de un
prólogo del señor Rudolf Wolters que vale la pena de leer
muy atentamente. Es indudable que el señor Wolters no pre-
tende descubrir la luna. No hay nada nuevo en lo que dice,
pero la parte expositiva o doctrinal de ese prólogo de ocho
páginas es algo novísimo, es una especie de manifiesto de la
Arquitectura.
El pensamiento hitleriano cree que la Arquitectura es un
fenómeno político y, por consiguiente, muy digno de ser
tenido en cuenta por el Estado. Nada nuevo en todo eso de
que la Arquitectura es un fenómeno político; lo nuevo es que
un Gobierno, un régimen, lo reconozca y desee servirse de
este instrumento. Ninguna civilización, ningún Imperio ha
podido prescindir del monumento arquitectónico; ninguno mas
adecuado para expresar la grandeza, ningún otro más durade-
ro. Acaso —decíamos un día en estas columnas- el origen de
la realeza y de la soberania en los primitivos pueblos no
sea otra cosa que un problema de arquitectos, escultores o
albañiles y maestros en orfebrería. Imaginemos que a algún
rico mercader de las Ampurias griegas, en el siglo VI antes
de Jesucristo, se le hubiera ocurrido construirse un gran
palacio poderosamente amurallado, fuertemente defendido por
un grupo de mercenarios y que ese hombre dadivoso después de
unos años de cacicato local, tiene una pelea con otro caci-
que vecino y resulta vencedor. Ya nada le habría faltado
para coronarse rey, y Ampurias, en lugar de ser una colonia
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facia, habría sido la capital de un reino. En este caso, el
palacio habría sido el primer elemento de la pujanza políti-
ca. Hubo en la Antiguedad reyes burgueses y reyes militares.
Los burgueses debían ascender por el procedimiento que ha-
bría adoptado el mercader ampuritano. Los reyes militares
empezarían seguramente capitaneando a un grupo de aventure-
ros con unas ideas más o menos acomodaticias sobre la nece-
sidad de la defensa y el pillaje. El botín, fruto de las
batallas, seria empleado en la construcción de la casa—
palacio. La Arquitectura representaría, en este caso, el
elemento que consagraría un estado de cosas, un nuevo orden,
un Estado. En ambos casos la Arquitectura es un instrumento
político de primer orden, y el signo visible de la majestad
y del poder. ¿Qué sería Luis XIV sin su Versalles, sin sus
arquitectos, sus jardineros, sus escultores y pintores, sin
sus ebanistas y tapiceros, sin su Corte de escritores y
aduladores. Todo este atuendo necesita un palacio. De los
reyes nómadas apenas queda recuerdo o, por lo menos, les
falta el marco, la posibilidad de una composición de lugar.
Al rey David nos es difícil imaginármoslo porque tenía por
palacio una casa muy modesta, en lo que es hoy valle de
Josafat; tan modesta y de tan poca altura, que desde el
tejado pudo ver con excesivo detalle las perfecciones físi-
cas de Bethsabé, la esposa de Una, el capitán heteo, en el
momento en que la dama se estaba bañando. Este detalle
permite suponer que el terrado de la casa real no estaría a
muchos metros de altura, ni muy alejado del barrio residen-
cial de sus súbditos. Por falta de Arquitectura, a David nos
es necesario imaginarlo bailando. En cambio, a Salomón, hijo
de David y de Bethsabé, lo imaginamos ya en el trono, en el
trono de un palacio inaccesible y suntuoso, rodeado de sus
consejeros y de su guardia, hablando en verso y pronunciando
sentencias y juicios como el del niño muerto que tanta fama
le ha dado. Toda esa escenografía es un milagro de la Arqui-
tectura. Según el concepto clásico de la realeza, el rey es
una institución estable; por eso es Jefe del Estado, y por
eso necesita una casa fuerte.
Si la Arquitectura es un fenómeno político, hay que
volver a la arquitectura política —dicen los arquitectos del
Fúhrer—. Hay que acabar con la confusión creada por el
capitalismo, el industrialismo y la burguesía. Los campesi-
nos emigraron del campo hacia las ciudades industriales. Los
ferrocarriles acortaron las distancias y pronto, en pocas
décadas, las viejas ciudades rompieron sus muros y se en-
grandecieron sin plan, pues los capitales crecían ilimitada-
mente -dice Rudolf Wolters- « El capital privado adquirió un
poder que hasta entonces habían ejercido el Estado y los
príncipes ». Y como «la burguesia no presentaba por sí misma
un poder homogéneo y constructivo con unidad de designio, se
había privado al arte arquitectónico de un suelo que había
sido siempre para él condición previa y absoluta y que debía
seguir siéndolo. De esta manera al perder la Arquitectura su
función, perdió también su forma. El arquitecto, con pleno
desconocimiento de su verdadera misión —que, por de pronto,
no podía estar más que én la arquitectura urbana— empezó a
buscar nuevos estilos. Y renacieron, unos junto a otros,
todos los estilos del pasado. Pero este abigarramiento de
estilos no podía reanimar el aspecto de las nuevas ciudades.
El amontonamiento de piedras en las ciudades que iban cre-
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ciendo creó formas arquitectónicas muertas, y el triste
maremagnum de casas tapó completamente y destruyó el antiguo
núcleo de la ciudad. Y así, al acabar el siglo pasado y
empezar el nuevo, el eclecticismo habría llevado a la ruina
a la Arquitectura.»
El resumen de esa época caótica es magistral. Ya no era
preciso buscar formas nuevas; el arquitecto «debía sentirse
responsable de una tarea arquitectónica colectiva». Esa
tarea colectiva no podía limitarse a cuestiones estéticas;
era necesario encontrar soluciones sociales, organizadoras.
El arquitecto debía «considerarse como el director de una
orquesta entera». Pero «el Estado de entonces no era un
Estado popular. Las bases políticas y sociales de la época
impedían la formación de un arte nuevo. El terreno de ese
arte nuevo -sigue diciendo Rudolf Wolters- son los edificios
representativos de la vida pública.
La posición de los arquitectos de Hitler es, pues, clan-
sima: una arquitectura política exige algo así como una
policía política, que proteja el impulso creador con unas
ordenanzas severas y una vigilancia constante y, sin duda,
esa policía y su tribunal pronunciarán sentencias de muerte
y la piqueta demoledora se encargará de ejecutarlas.
Queda en pie, no obstante, el espinoso problema del len-
guaje de la Arquitectura, del estilo. Rudolf Wolters evi-
ta cautelosamente el rompecabezas. «Los fines que se
persiguen -dice- son orden y claridad. Se pone a la obra
radicalmente. Por de pronto no se trata del «estilo», de la
forma. Se trata, más bien, de lo fundamental: el nuevo arte
arquitectónico debe emanar de la nueva vida. En cons-
trucciones de piedra debe simbolizar al pueblo y a su
tiempo. Por eso, de la misma tarea, del propio contenido,
irá sacando la propia forma».
En otra página insiste Rudolf Wolters en su pensamiento:
«La forma, la expresión externa de los nuevos edificios,
emana de su contenido, de su significación y finalidad. Los
edificios que sirven a la colectividad son los grandes
salones; los teatros y las salas de fiestas. Los demás
edificios nuevos del Estado y del Movimiento se agruparán a
éstos en grandes calles y plazas representativas dándoles
homogeneidad. Estas serán nuestras nuevas coronas de la
ciudad, el centro de nuestras ciudades de hoy».
Estamos, como puede verse, muy lejos de la época en que
las grandes catedrales centraban la ciudad y le daban una
silueta. El centro de la nueva urbe hitíeriana lo formarán
un grupo de edificios civiles y de salas de espectáculos.
Pero, ¿y el problema del estilo? Una cosa es crear masas
arquitectónicas y con ellas una vida, y otra crear un esti-
lo. El señor Wolters deja en pie el problema confiando su
solución al azar.
Sin embargo, no ha de ser difícil calcular la gravedad
del asunto imaginando que Napoleón y su época, Hitler y su
época hubieran tenido que servirse del «modernismo» barcelo-
nés de principios de siglo. Un dictador no está obligado a
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tener sobre la Arquitectura un conjunto de ideas claras como
Adolfo Hitler, que nació con vocación de arquitecto. Pero no
es inverosimil que a un dictador con menos principios artís-
ticos le endosen un palacio o una serie de edificios estilo
Palacio de la Música de Barcelona. Argúir que una política
de gran estilo crea un arte de gran estilo, sería peligroso.
Los griegos vivieron en un caos político casi perpetuo, y no
obstante, crearon varios estilos de los que todavía vivimos.
Napoleón tuvo mucha suerte en este aspecto, aunque, de vez
en cuando, los hombres de «L’Action Fran9aise», se hayan
permitido hablar poco respetuosamente del estilo Imperio,
considerando que era un pastiche en comparación con el que
usó el Rey Sol. En cambio, la Tercera República francesa y
los liberales italianos han tenido mala suerte. Casi todos
sus edificios son catastróficos. No es que no sintieran la
necesidad de erigir grandes construcciones, pero el estilo
de la época no les fue propicio. El ejemplo más típico es el
colosal Vittoriale de Roma. Los fascistas aseguran que sí
los arquitectos de Mussolini no son capaces de redimirla, el
Duce es capaz de mandar derribarla.
En realidad, desde el siglo XVI la Arquitectura da vuel-
tas a un círculo vicioso. Desde Jusn de Herrera y Juan de
Toledo, al arquitecto del Fúhrer, Paul Ludwig Troost, y al
ministro Albert Speer, la distancia no es infinita. Debido a
que el mundo se sirve de las mismas fuentes de inspiración
desde el siglo XVI hay cierto parentesco entre el patio de
los Reyes, de El Escorial y el patio de honor de la Nueva
Cancillería berlinesa, todavía más severa, más funebre, que
el estilo escorialense.
De todas maneras estamos muy lejos del estilo del palacio
de la Sociedad de Naciones, construido en la época del
funcionalismo más furioso. Pero conste que la reacción con-
tra ese arte, nacido precisamente en la Alemania republicana
y fomentado por los Soviets, es italiana. Una exposición de
la nueva arquitectura italiana causaría sorpresa. La moderna
arquitectura italiana reaccionó contra la supresión de los
antiguos elementos de expresión y utiliza no sólo los del
arte clásico, sino también algunos del barroco. Pero los
administra con gran moderación.
Por el momento, la característica de la arquitectura
alemana parece consistir en una aspiración a la severidad.
La lucha contra la posibilidad de una línea demasiado sen-
sual es evidente. La base ática desaparece casi totalmente y
a la columna, de lineas demasiado insinuantes, lo mismo
Troost que Speer, prefieren la pilastra estriada. Las mol-
duras de superficie curva que corrigen la violencia de la
luz son abandonadas por las de superficie plana. Añádase a
esto el culto a la arista, viva, cortante.
Desde el siglo XVI ruedan por el mundo los mismos elemen-
tos de expresión. La distancia entre la fría cornisa de la
Nueva Cancillería y la emocionante cornisa del Palacio de
Versalles , no es infinita. La graciosa plaza romana del
Capitolio, ordenada por Miguel Angel, puede ser todavía una
fuente de inspiración. Pero con esos mismos elementos al-
gunos arquitectos alemanes, y al frente de ellos Troost y
Speer, han conseguido decir algo nuevo y, lo que no es poca
cosa, ofrecer un estilo a su régimen.
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LOS ACTUALES. VAZQUEZ DIAZ
Tomás BORRAS
Y qué es un pintor? Antes contestaban que la Pintura era
la imitación de la Naturaleza. Bien ¿y de qué Naturaleza?-
se replicó. Porque puede ser de la Naturaleza externa que el
artista, dominando el oficio, describe con frialdad, como
erudito al transcribir un documento, ausente e impasible,
fuera, él, de la Naturaleza. O puede dar la síntesis que la
Naturaleza produce en su intelecto, a modo de intelecto—
prisma, que recoge los colores y los condensa en uno; y, al
revés: el artista—prisma descompone la síntesis y describe
un sólo lado de la Naturaleza, con tal subjetivismo que se
desentiende de las cuestiones formales y da versiones de
pura vitalidad. Y todo ello es Pintura.
Creo que el que mejor ha resumido el problema es Franz
Roth, en su “Realismo mágico”, cuando se le planteaba así:
¿Abstracción o proyección sentimental? “ Porque el vaivén
de la Pintura, una vez desechado lo documental, el realismo,
o mejor, naturalismo, o mejor verismo histórico del XIX
(Pintura académica) ha sido ése: de la desintegración de la
Naturaleza y su análisis en física descompuesta, a la exal-
tación lírica, musical, de la Naturaleza; del misterio de la
Naturaleza pensada y devuelta por el pensamiento en matemá-
tica de volumen y color, a la furiosa expresión alegórica en
la cual la Naturaleza se incorporó a lo que el Pintor quería
decir, únicamente como lenguaje del propio Pintor.
Los pintores españoles se han salvado de la crisis post—
XIX porque en el centro del espíritu español estaba el
estilo que supera las crisis: estaba lo que en nosotros es
clásico:el idealismo realista. La forma, para un español, es
nada más y nada menos que lo formal; y lo formal es servi-
cio a la expresión de la idea más alta. El pan, es pan, y el
vino, es vino. No hay confusiones. pero el pan y el vino son
sustancia trascendental, y unión —comunión— con un Logos.
Así, a Vázquez Díaz le vemos ya como a un clásico que
despeja la marcha de la joven Pintura de la Era falangista,
porque da resuelto lo que en él ha sido proceso, y evolu-
ción, y sufrimiento, hasta tocar con mano divinizada la
línea de la meta. En el principio, aceptó la irrefrenable
corriente de la época —nadie se evade al estilo de su tiem-
po— y el cubismo proporcionó a su dibujo, asombrosamente es-
cultórico, conceptos espaciales de armonia y grave aplomado
arquitectural. Mas no se dejó sumergir en el caleidoscopio
de volúmenes que es el cubismo, visualmente, porque la raíz
de Vázquez Díaz estaba bien arraigada en el idealismo rea-
lista de Zurbarán. Los cuatrocentistas italianos, con su
simplicidad evangélica, y Gioto, el sobrio trazador de cir-
cunferencias a pulso, vivían en sus ojos; en su sangre
estaba el tallador policromado de Zurbarán, que coloreaba
con la propia tiera nativa. Después, Vázquez Diaz se ve
empapado en la luz poética que trasmana de su propio honta-
nar, y se le desborda, y se le hace cuadro—verso y deslíe
sus pupilas en el deliquio malva—añil—rosa—oro—verde—aman—
lío de su dulce Moguer. Mas no se dejó tampoco disolver en
la delicia fácil de un japonesismo acuarelado, porque esa
1414
raíz española de Vázquez Díaz hundiase en el sólido Tarte-
sos, llegaba a los allás, a dos mil años de civilización con
alfabeto, pesas y medidas. Es el origen, lo oscuro, y denso,
y clarificado de su numen lo que ha salvado de los dos
peligros a Vázquez Díaz en el vaivén de toda la Pintura
contemporánea: ni Forma por si misma, ni espiritismo de la
Forma; los dos modos pérfidos, los neutralizó, sobrevolándo-
los. Su temperamento de hombre de una raza depurada hasta la
quinta esencia precisa, le lleva a aprovechar lo que cada
seducción aporta al equilibrio. Y así llega a ser perfecto.
En su cuadro hay cuanta cantidad de memoria como precisa la
cantidad del alma, y su viceversa; o sea que las formas
están —y son— para el cántico, que emana con sencillez y
altura de tono, y el cántico se dice plásticamente por las
formas, bien determinadas.
¿Y qué es un pintor? -repitamos. Vázquez Díaz lo contes-
ta: Naturaleza inmanente y Naturaleza trascendente. En len-
guaje más vulgar: La Pintura es que Dios esté en la gloria
de la Naturaleza y el Hombre en el éxtasis de las cosas,
cantando de la creacion.
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(Santo y Seña, n~ 15, 25—XII-1942, portada)
SANTO Y SEÑA cede paso a ARTE Y LETRAS» La revista
SANTO Y SEÑA aparecerá a partir de la primera quincena de
enero con el título de ARTE Y LETRAS, Santo y Seña de la
Cultura, modificación que obedece a un cambio profundo de
contenido y forma. Queremos desde este momento prestar una
atención más vigilante a las corrientes literarias y artís-
ticas de España y el mundo, y reflejar todas aquellas de
cierta significación, siquiera sea con una critica sumaria
de las mismas. Nuestros lectores hallarán en adelante in-
formaciones extensas y variadas sobre arte y letras; rese-
ñas de todos los libros importantes que aparezcan en nues-
tro mercado y de los que en el mundo reflejan un psitivo
avance o una aportación de interés; anticipaciones, por sus
propios autores, de los libros valiosos que estén a punto
de publicarse; poesía nacional y extranjera; informaciones
del movimiento teatral y cinematográfico; reportajes e in—
terviús de actualidad,
ARTE Y LETRAS aspiara, estrictamente, a completar el
campo de interés servido por la prensa, cultivando con pre-
ferencia, aquellos temas que prescribe su titulo.
Los concursos que, costanatemente, aparecerán en nues-
tras páginas, pretenden ofrecer a las plumas españolas,
tanto de noveles como de autores consagrados, la oportuni-
dad de poder entregarse despacio a obras bien hechas
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Conjeturas sobre artes plásticas
Tomás Borras, El Español, n~ 10, 2—1—1943, p. 8
“No es difícil hacer profecías acerca de la orien-
tación y desarrollo de las artes plásticas en la España
de 1943. El tremendo revulsivo de la Cruzada ha sido, a la
vez, aniquilador y creador. Aniquilador de las formas chir-
les, los amaneramientos ridículos, las imitaciones de esti-
los clásicos, el ruralismo y cuantas afectaciones, paráli-
sis, cursilerías, copias desenfadadas y recargamientos hi-
cieron de la plástica instrumento de la más beocia burgue-
sía; y ha aniquilado también el tipo judío y racionalista
de la obra confusa, arbitraria, o seca, utilitaria sola-
mente; los «ismos» extravagantes y lo geométrico sin alma.
A su vez, el cataclismo que ha hundido un mundo espiritual
(desespiritualizado) para crear otro mundo espiritual, no
se concretó con aniquilar, sino que ha parido los módulos
de la plástica nueva. Les ha dicho a los artistas que el
sentido de la vida es cristiano, colectivo, heróico; que se
precisa un arte que cubra bajo sus grandes alas el concepto
«pueblo», entendido a la manera histórica; que las formas
son expresiones del alma en su anhelo de superación y de
gloria; que la juventud es la exponente de la fuerza, y de
la dirección, y de la originalidad de la vida, con su sal o
ingrediente de futuro; que no cabe en nuestra mirada ni lo
añejo, por superstición, ni lo exótico, por moda, ni lo re-
cargado, por servilismo al gusto nuevorriquista; que el
Arte es una categoría y no una mercancía; que hay una tra-
dición española no para imitar, sino para continuar; que no
se debe plagiar lo hecho por nuestros mayores, sino situar—
se en su punto de vista para resolver el problema contempo-
ráneo; que la estética está unida a la ética; que los gra-
dos de la vida, entendida así por nosotros, van de lo fami-
liar a lo social, de lo social a lo civil y de lo civil a
lo religioso; y que lo civil tiene sentido castrense; que
España limita al Norte con Europa, al Sur con el Atlas y al
Oeste con el Pacifico; que todos los conceptos que alimen-
tan el numen falangista son de vuelo o de aeroplano, jamás
encogidos ni provisionales; que los músculos y las ideas
han de ser fuertes; que la empresa es común, aunque con ca-
pitanes; que no son verdad los extravíos, sino que es ver-
dad la razón, pues existe la medida áurea.
Todo este índice estético se lo saben los artistas, y
ciertas cosas, que no se desarrollan aquí por evitar la
prolijidad; gusano de los periódicos. Por ello, en el año
43, los pintores emprenderán la hermosa tarea de dejar, en
grandes frescos, la crónica de este periodo cuajado de
acontecimientos definitivos, de esta era precursora y bata-
lladora de un universo que ha hecho viraje en su marcha.
La pintura de caballete ya no será género de marchante para
uso de habitaciones asfixiadas en lo mediocre, sino la cla-
ra y expresiva ventana a la Naturaleza y la verdad ideal
que rezuma nuestra visión de la vida. El retrato cobrará
importancia y también el cuadro que se denigraba con el
desdeñoso epíteto de «cuadro de historia», pues cuadros de
historia son «<El sueño de Felipe II» o el «San Mauricio»,
o «Las lanzas», y los mil cuadros de Historia Sagrada, des-
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de los primitivos a Vázquez Díaz, y los episodios del 808
de Goya, etc., etc. Cuando España ha dado de sí otra epo-
peya, no iban los pintores a estarse mano sobre mano sin
inmortalizarla, o manchando de floreros y paisajitos Kiló-
metros cuadrados de tela; por el contrario, van, como en
los siglos imperiales, a dotar de grandes panoramas de ha-
zaña inmortal a las generaciones que se educan en el sacri-
ficio a las empresas altas, a retratar a los héroes, a sen-
tir como humanistas la Humanidad y como poetas la Natura-
leza, trono del alma.
Cuanto a los escultores, su tarea es inmensa. Destro-
zada la imaginería religiosa, abolidos los llamados «monu-
mentos» de señores de levita y de concejales en estado de
merecer bronce, ante los nuevos edificios, estadios, vías,
jardines, etc., ellos, los escultores, han de complementar
con sus conjuntos las masas arquitectónicas o los trazados.
No pueden permitir los imagineros que adoremos esos Sagra-
dos Corazones de pasta con chafarrinón de cromo, ni que la
fenomenal talla policromada destruida (la talla policromada
es uno de los lujos del Arte español) se sustituya con efi-
gies standard en serie anodina, delicuescente y mirlada.
La imagen saldrá el año 43 de los buriles de la briosa
imaginería de España con la misma fuerza patética y la lo-
grada decisión de cántico que tenía con Berruguete o con
Hernández. Con ello las iglesias volverán a ser templos (en
cuanto imágenes, digo) y no almacenes de fábricas criste—
ras. Ello, y la escultura de aire libre para zonas de actos
públicos, y el natural complemento escultórico de los edi-
ficios magnos, será el empleo de los artistas del bulto no-
ble en 1943.
Principalmente la profecía ha de referirse a la arqui-
tectura, pues la arquitectura es la expresión primaria de
la idea del Estado. Como hay un tipo de Estado en España
que tiene sus limites en la unidad, la grandeza y la li-
bertad nacionales, la arquitectura, en 1943, servirá este
programa de la España máxima, con sus inspiraciones y su
armonía constructiva. Por de pronto (vayamos otra vez de
menor a mayor), acabará ese horrible estropear pueblos con
pretexto de plantar «casas baratas». Los arquitectos espa-
ñoles saben que los pueblos son joyas derramadas en el sue-
lo, escondidas entre sus repliegues y que cada pueblo es
un exponente de gracia, de lógica y de espiritualidad. Nada
más bello que los pueblos españoles : parecen pintorescos
y abigarrados solamente, y si se estudia su urbanismo se ve
que responden a un plan cientifico y a una necesidad vital,
de acuerdo con el ambiente. Por ello el museo que consti-
tuyen los pueblos y aldeas españoles es incomparable y uno,
quizá el único que no ha sido destruido en toda Europa por
el arrasamiento de los arquitectos, que siguen como palur-~
dos los trazados de las grandes ciudades mastodónticas, sir~
posible aplicación en las ciudades pequeñas o en los bur-
gos. Temblamos cuando se habla del ensanche de Sevilla o de
Granada o de Avila, porque eso quiere decir que van a tra-
zar una calle ancha, tirada a cordel, para que pasen tran-
vías, llevándose por delante barrios exquisitos... y más
útiles y más de acuerdo con el clima. El atilamiento (de
Atila) que sufren nuestros más artísticos pueblecitos y las
ciudades nuclearmente poco importantes, acabará el año 43.
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porque ya se han convencido a los arquitectos de que hay
algo más que poner cien casas igualitas una al lado de la
otra, una fila enfrente de otra, a estilo de presidio, de
zona minera o de inclusa de lo estético. Y acabará el 43 la
estúpida anarquía de las obras en las grandes ciudades, en
que se subordina la edificación a los caprichos de los pro-
pietarios; por el contrario, el sistema será la edificación
por sectores completos, para armonizar el conjunto, y cada
manzana responderá a su condición de elemento dentro de un
orden. Con lo cual (añadiendo espacios verdes y jardines
de niños dentro de las manzanas) la vida empezará a ser,
gracias a los arquitectos, grata y verdaderamente civiliza-
da. Y, por último, la Plástica arquitectónica, el año 43,
dotará al Estado de un estilo de canon falangista, como los
arquitectos de Alemania y de Italia han levantado la arqui-
tectura nacionalsocialista o fascista. Los servicios del
Estado, en lo que refiere a construcción, adquirirán ade-
cuación con los ideales del mismo Estado, y las masas de
sus palacios constituirán el lenguaje que diga al aire li-
bre la índole de su genio. Unidas así idea nacionalsindi-
calista y forma, como lo estaban la idea de Estado y la
forma en Egipto, en Grecia, en Roma...
EL LECTOR (interrumpe) - Oiga usted, ¿ no es usted uno
que hace alguna vez cuentos humorísticos ?
EL PERIODISTA .- Si, señor. Alguna vez, y bastantes
veces.
EL LECTOR . - ¡ Ah, vamos! ...
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Sobre un entendimiento oficial de la crítica»
por José Aguiar
(El Español, n2 12, 16—1—1943, p. 3)
Volvemos a la vieja pugna entre artistas y críticos,
y quisiéramos ver el problema como espectadores curiosos
al través de nuestros conceptos. Posiblemente es difícil.
Al referirlo a las artes plásticas como deseamos, quedará
limitado, aunque al fin sus soluciones sean comunes para
todas las artes. Yo creo que, en el fondo, tal y como se
plantea, adolece de un resabio tópico del XIX. O sea,
que la misma crítica, según asiente sus postulados, nos
retrotrae a una concepción revisable, aunque aparentemente
insoluble —lo que además es cierto—, ya que premisas
determinadas dan, necesariamente, determinadas soluciones.
Se trata de «islas» o reductos «tabú», pequeño mundo
distinto, excepcional, persistente en un orden ajeno al de
su origen; es decir, •con todas las ventajas de una
posición novecentista en instituciones de signo contrario.
Así puede darse el caso de que lo que en otro momento fuese
tolerable por equilibrarse con su contrapartida, es
decir, cuando al artista le cabían una serie de recursos
polémicos, en otro no lo sea porque éste, el artista, dis-
fruta tácticamente de unos derechos, y por tanto acepta
unas obligaciones —la sumisión dialéctica, por ejemplo— a
las que el crítico, por quedar vinculado oficialmente a una
institución, no está ligado.
Todo concepto de nueva vida aporta, tácita o expresa-
mente, una solución propia para cada problema; es decir,
determina el estilo de una política. Esto es agua pasada;
pero que sirve a nuestro tema, nada pueril por cierto, ya
que viene determinado por factores ligados a toda una es-
tructura viviente y, como tal, vigilante de su salud y de
su capcidad de futuro. El crítico necesariamente tiene
una actitud definida —tácita o expresamente— que puede ser
conservadora, tibia o revolucionaria. Dentro de cada or-
den estos extremos son necesarios porque afectan solamente
a un concepto de su ritmo vital. El crítico tiene, ni
más ni menos, que una actitud política, o sea un personal
concepto determinante de una tabla de valores. Ahora bien:
¿puede postularse una concepción arbitraria del aconte-
cimiento artístico cuando se presupone una identificación
entre todo orden y quien lo presenta ?. Desde luego, no. Se
sirve a una institución porque su concepto está identifi-
cada con ,la propia, ya que hablamos de un «deber ser», y
así, institucionalmente, toda crítica es oficial, esto
es, sustenta una posición «impersonal y personalisima».
Naturalmente, lo oficial se identifica en principio con lo
nacional, y presupone, en la responsabilidad de definir su
concepción crítica, los valores óptimos de ella. El Estado
sólo a este precio respalda y hace suyo el juicio indivi-
dual. Quiere decirse, pues, que crea una jerarquía de va-
lores, la que, a su vez, acepta; pero que se determinan
lógicamente por una vida, por una obra, por factores, en
fin, ajenos a la circunstancia. Desde lo oficial, la im-
provisación y el dilentantismo son subversivos. Descu-
briendo más aún este mediterráneo, lo contrario sería una
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concepción caprichosa, personalista, no tan mal si se de-
fiende a sí misma corriendo el riesgo personal de su por-
pio crédito; pero pésima si lo hace valer a costa de lo
oficial.
El Estado detenta una política -repitámoslo- que no
es ni más ni menos que un repertorio de soluciones con-
gruentes con una metafísica de lo individual y de lo so-
cial. No se trata, naturalmente, de un repertorio creador;
pero sí de una manera de entender el mundo -el mundo y el
transmundo— según un orden determinado. Después de todo,
crear -también es Arte — es establecer un orden nuevo,
una concepción estética cerrada. Y es claro que si una
política viene determinada por una metafísica, su estética
es una consecuencia inmediata de ella. De tal manera es
esto cierto, que ni el Estado liberal se salva de esa ne-
cesidad, pese al prejuicio doctrinal de su inhibición. No
hay inconveniente, pues, en tratar este problema aún en
la vidriosa cuestión del Arte y los artistas, es decir,
allí donde se postula como inalienable la libertad creado-
ra. Para el Estado, no puede ser lo mismo el problema del
Arte que el de los artistas. Este implica una política de
Bellas Artes, de estímulo y amparo donde, en efecto, caben
las tendencias más distintas; pero estéticamente —y he
aquí el probelma oficial del Arte— el Estado necesita su
dicción, cristalización en unas formas propias de su es-
tructura y aptas, en fin para definirla; formas que por
otra parte, abran de representarle siempre (como que son
las que perduran), aún en su inconsistencia gregaria. Cuan-
do la noción de lo político es amorfa y tanto da una es-
tética como otra, se convierte el problema del Arte en
cuestión personal de camarillas, estos es, en política, pa-
ralelamente a lo que sucede con los grandes problemas
nacionales. Un sistema de formas cerradas de vida excluye,
por ejemplo, al de formas abiertas, fluctuantes, indeci-
sas. Que el Arte puede estar en unas o en otras es cosa
diferente. Toda concepción estética, como toda concepción
política responde al clima espiritual de su época (que
aflora, naturalmente, de estratos más profundos) y no es
ni mejor ni peor para la Belleza o para la Verdad. Am-
bas están en una manera de entendimiento colectivo de los
propios fines, en una fé, en una esperanza (que el crea-
dor recoge y plasma como propio mensaje ), y por ello
no cabe en modo posible una distinta actitud ni un resul-
tado distinto cuando se parte de una misma concepción
de la vida. Podría hablarse del matiz temperamental de un
época, de su pasión, de valores, en fin, que sirven a una
vocación de unidad. Esto es, aún anhelo de perdurar en de-
terminadas formas de vida.
Una crítica militante sabe todo esto y está a su ser-
vicio. No puede ni debe descender a un personalismo, por-
que define y defiende una tendencia, sin perjuicio de en-
juiciar las contrarias -necesarias y consistentes—, en
incluso de ser influidas por ellas; manera, por otra par-
te, de ser sensible a la corriente vital que fatalmente
cambia y crea toda concepción intelectual.
Reduzcamos la cuestión, sin embargo, a su plantea-
miento reciente. Hay un desasosiego entre los artistas
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frente a la crítica. Tema de conversación, de artículos, de
voluntad de reacción colectiva, no por callada menos amar-
ga. ¿Por qué ahora más que en otros momentos ?. En efecto,
el equipo de críticos de arte de la prensa española ha cam-
biado. ¿Cambian las maneras ? ¿Cambia el estilo ? . Un ar-
tista de talento -Benjamín Palencia- ha escrito en Arriba
sobre cierta plebeyez intelectual de la crítica. No hay,
sin embargo, una consigna colectiva, una posición en que
el nuevo Estado tenga arte y parte, una actitud revolu-
cionaria que necesite destruir y cuya iconoclastia sea
consecuencia de la alegre irrupción de una vida nueva.
Ay, si fuera así!. Los artistas dicen: «¿ Se puede hacer
crítica sin la solvencia intelectual que da una preparación
—años y años de estudio, de depuración de una sensibilidad,
de gestación y madurez de un estilo, de concienzuda labor
cerca de los grandes maestros, etc., todo al servicio de
una vocación autentica y probada— ? Si nosotros —siguen
los artistas- llevamos años y años de meditación y abnegado
trabajo (lo cual no importará; pero representa una noble
actitud humana frente a los valores del espíritu), ¿es
justo que alguien, por alcanzar la oportunidad circunstan-
cial de escribir en un periódico - que tiene un aval of i—
cial- se erija improvisadamente en juez nuestro, creándose
una plataforma con un juego personal, poniendo vetos,
atacando sin el menor respeto a artistas cuyo nombre (ya
logrado para la Historia del Arte de España) indirectamente
explotan uniéndolo al suyo por el escándalo, ya que a lo
mejor se trata de un desconocido de ayer, vinculado por lo
demás a una profesión obscura y distinta? No queremos el
adjetivo encomiástico (aquí donde cualquiera es insigne);
pedimos el silencio si nuestra labor no les place, o, lo
más, el ataque impersonal a nuestra posición estética; pero
nos averguenza como artistas españoles ver que estamos ca-
yendo en algo chavacano, peor que esa .crítica judía fran-
cesa de la anteguerra de «y a tanto la línea» (que, des-
pués de todo, manejaba un hábil repertorio dialéctico),
para terminar en una pseudocrítica revistera, personalista,
de catálogo en mano, cuando los críticos son incapaces de
defender una posición estética abstracta, por la sencilla
razón de que no están preparados para ello ni les interesa
verdaderamente.»
Tan desnudo queda el problema en fuerza de su crudez,
que surgen esas gruesas interrogaciones: ¿Hay en la crítica
un magisterio? ¿Hay una orientación creadora? ¿Influye
saludablementd en el público, en los artistas, en ambos a
la vez? La obra de arte auténtica, ¿no lleva en sí todos
los elementos del goce estético a través de zonas ajenas a
lo meramente intelectual? ¿Se puede enseñar a gozar la obra
de arte? En las grandes épocas, ¿esto fue necesario?
¿Puede enjuiciarse la obra sin una perspectiva histórica?
Cuando no se es escritor (ventajas de una irresponsabilidad
momentánea), da gusto entrar a saco en esta maraña de
tópicos.
Es evidente, sin embargo, que toda posicióm mística
implica una posición polémica. Ahora bien: en ella hay una
doble circunstancia, por la que se construye y ataca.
Ciertamente que polemizar, sustentar un criterio de fina
calidad intelectual, siempre será bueno para el Arte. Lo
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que sucede es que hay que aceptar y hasta exaltar,
encareciéndolo, esecarácter, naturalmente «tendencioso»,
de toda crítica. ¿Cómo se entiende? Porque la «tendencia»
-ya se ha dicho- no implica exclusivamente el ataque.
Cuando un criterio crítico juega en el volumen de
preocupaciones, de intereses, de reacciones implícitas en
lo actual, necesariamente el crítico ha de convertirse en
hombre de partido, es decir, en hombre vinculado a una
parte de la verdad, y, por tanto, a un ángulo de visión más
o menos limitado, esto es, a una tendencia. La crítica de
lo actual más bien se salva que se anula por ella. Y hasta
tal punto es cierto, que cuando el critico no es fiel a si
mismo, pretendiendo trasladar sus preferencias, abandona
automáticamente su genuina y personal posición crítica, es
decir, deja virtualmente de hacer crítica para hacer otra
cosa.
El critico, hombre de su tiempo, no puede sustraerse a
la ley del tiempo, a la pasión de su época, al fluir y a la
peripecia de la vida que le rodea, contacto que le enrique-
ce espiritualmente, sin anularle. De modo parejo, su sino
es el del creador. O con Ingres o con Delacroix. La mixti-
ficación le es tan contraproducente como pueda serlo para
el artista. Así, pues, es lo «tendencial» —para diferen-
ciarlo de lo tendencioso- aquello que determina la eficacia
de la crítica. Por eso es ridicula la ilimitada ubicuidad
que el crítico se asigna. Para un apologista de Delacroix,
Ingres será siempre intolerable, y al contrario. El logro
está en que de esas irreductibles posiciones dimana un
acopio de finas percepciones críticas, una exégesis casi
exhaustiva desde el área de su época, pues el repertorio de
sus negaciones no es más que un fondo obscuro e impreciso.
Para cierto tipo de crítica su cometido está en
aclararnos lo que «debe ser», por ejemplo, la Pintura,
en lugar de decirnos lo que «es» la Pintura. Hay un
celo pueril por los límites, cosa que siempre sucede en
el uso improvisado de cualquier disciplina. Sin duda,
la mejor crítica que •se haya hecho ahonda en las posi-
bilidades de esta dimensión intelectual: el descubri-
miento de valores sutilisimos que fluyen de la entraña
misma de la obra de arte. Se entiende o no se entiende
este lenguaje, aunque a lo major no se sienta. Cuando
se entiende en sus valores últimos —más allá o más acá del
goce, en esa presencia que no excluye la lucidez intelec-
tual, entre el sprit de fineus y el sprit de geometrie,
que diría un pascaliano—, entonces opera noblemente el
crítico. Mas tal entendimiento (será peligroso afirmarlo)
es de un orden cerrado y parcial. Desde los «Salones» de
Baudelaire a Apolliniare, desde Ruskin a Taine, siempre
existió en el crítico una dimensión tan estrecha como
profunda.
Yo llamaría «propagandística» a esa crítica que sitúa
arbitrariamente sus centro, manejando un repertorio de
recursos circunstanciales y personalistas en el ataque y
hasta en el insulto. La personalidad da un calor y una
densidad que aquí fallan. Unicamente así se concibe esa
pseudocritica revistera, de catálogo en mano: « Num 32: Do—
minguez expone una marina desentonada. Num 33: El cuadro
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de López es una desdicha. Num 34: ¿Por qué Alvarez, que
promete, ha pintado ese bodegón? Alvarez puede mejorar, me-
jorará...», etcétera,etc. Esto no es serio. Una «propagan-
dística» así no tiene ni rigor intelectual ni rigor ético.
¿Quién pierde aquí? La persona no importa: más creo que
sea el limpio juego que determina una convivencia intelec-
tual o, en último término, el respeto debido a aquello que
se representa, ya que no fundamentalmente —razón última—,
el respeto a si mismo. Hay subversiones inteligentes.
El fondo de todo esto está en la consideración pin-
toresca que el artista tuvo en el novecientos. Una consi-
deración de ser extraño, un poco al margen de lo social
En compensación, lo social crea el «divismo», que no es más
que la misma cosa en el plano opuesto. Paria o divo, el
artista quedaba afecto a esa clasificación. Lo oficial era
la Academia, bien cerrada para preservarse de catarros se-
niles.
Si el artista como clase no sentía lo colectivo, el
Estado tampoco tomaba mayor interés en reconocerlo. Y co-
lectivamente ahí quedó como campo de conquista.
¿Cuándo nos propondremos -«todos»— dignificar lo of i—
cial, integrándolo en lo nacional verdaderamente? Desenga-
ñémonos. Cada gran época vivió un esplendor del arte
oficial. Desde el gremio a la corporación, desde la cofra-
día a los nuevos Estados, el Arte necesitó un impulso im-
personal, político, nacional. Cuando sirve a gustos parti-
culares es inferior. Creo que el problema, para el Arte co-
mo para la crítica, puede situarse en términos de razonable
y eficaz solución. ¿Crítica oficial? Bien está, pero crí-
tica de máxima solvencia. ¿No exige el Estado para la cáte-
dra (área mínima de magisterio) una preparación controlada?
¿Cómo no ha de cuidar esa solvencia en la influencia so-
cial, mucho más amplia, del critico?
Crítica de tendencia constructiva, personal, si
se quiere, en la exaltación, mas no en el ataque. El
ataque es de mal gusto apellidarlo, mucho más llevándolo
al insulto. Lo negativo aquí se llama silencio.
Supresión, por común decoro de la crítica revistera.
Creo, a fin de cuentas, que los artistas españoles se
conformarían con una autenticidad en el ejercicio de la
crítica.
Hay que librar cada día, empezando por nuestro predio,
la batalla por lo auténtico. ¿Podría definirse una revo-
lución como el retorno a lo auténtico ? Que el pan sea
pan; que el vino sea vino. Que la crítica sea crítica; que
la pintura sea pintura.
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¿Qué es el critico?
Por Manuel ~bril
(arriba, 17 de febrero de 1943, p. 5)
Damos hoy este artículo, que nuestro redactor de
~rte dejó escrito para esta primera página de 5U
especialidad días antes de SLI muerte. Con ello,
al par que insistir en su recordatorio, e~.presa—
mos hacia el e>~imio critico que fué Manuel ~bril
nuestra vi va admi raci ón
“Hay preguntas que no están nLinca de más y ésta es una:
¿Qué es el crítico? ¿En qué consiste la crítica?
Parece a primera vista que el crítico sea un juez de
obras de arte. La actividad, por lo menos, de los críticos
conscientes se límita a fallar en pro o en contra de las
obras, oyéndolas unas veces y otras veces sin oirías.
Esta operación, no obstante, la realizan igualmente
todos los espectadores de arte y no solamente los críticos.
No hay espectador que no enjuicie, lo sepa o no, lo crea o
no lo crea; todo el que ve una obra de arte no sólo dice «m~
gusta:~-. sino que dice: 4:~Qué buena!:~ Si la rechaza, ~
rechaza porque es mala, no sólo porque a él no le interese.
Califica, pues, las obras formando juicio sobre ellas.
Podrá acertar o no, eso es aparte, y podrá o no publi-
car, hacer públicos sus juicios; pero también el crítico
puede ser bueno o ser malo, acertar o no acertar cuando
critica, y el hecho de hacer públicos sus juicios no es
bastante para hacer, de un espectador, un crítico. Si un
espectador enjuicia mal, será un mal espectador; no cumplirá
con los requisitos que hacen falta para ser espectador —pues
también para ser espectador se requieren condiciones y apti-
tudes—, y si un espectador de juicio claro pública sus jui—
cios certeros, no por eso será crítico; será espectador que
publica sus memorias. Emitir nuestra opinión es confiden-
cias, no es crítica.
Crítico es aquel que ve y que procura hacer ver a los
demás el arte que hay en las obras.
Para eso es necesario cumplir tres procesos distintos.
En el proceso primero no se diferencian en nada el especta-
dor y el crítico. No sólo no se diferencian., sino que el
crítico debe ir a las obras en esta etapa primera; en la que
va a 4ver~ las obras debe ir a ellas como un espectador
cualquiera; olvidándose de que haya de enjuiciar y de hacer
crítica; se dejará impresionar sin pensar y en abandono,
ingenuamente; y el juicio que en él se forme se habrá de
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formar por si solo, de manera automática, espontánea, sin
que intervengan en ello las facultades reflexivas, discursi-
vas y conscientes. En este proceso primero han de operar el
4:no sé qué::~-, lo inefable, y ese «corazón» de que nos habla
Pascal —y que no es otra cosa que el conocimiento intuitivo—
que tiene y se ajusta a razones, pero a unas razones que la
razón desconoce.
La segunda operación es inversa a la primera. No ha de
consistir, como aquélla, en llegar a valuar, sin saber por
qué, la obra, sino todo lo contrario: en examinar lo antes
sentido para encontrarse el porqué; para conseguir que se
ha~a cosciente lo que se logró en la inconsciencia. ~hora
habrá que pensar en lo que antes se ha captado sin pensar y
acaso por no pensarlo.
Es preciso someterse a este segundo proceso, porque
puede darse el caso de que, al proceder e ciegas, hayamos
tomado por auténtico lo falso. Hay una ceguera vidente;
pero hay otra que no •~¡e y que nos enga~a; hay un «corazón»
que tiene sus razones; pero hay otro corazón que yerra tanto
más cuanto má~ se figura que sus .:~:corazonadas::~. son certeras.
La razón tiene ahora, por lo tanto, que inspeccionar las
razones que, siendo del corazón, no debió conocer antes,
pero debe conocer luego.
Una vez convencida la persona de que aquello que ha
visto en la obra pertenece realmente a la obray no es una
visión imaginativa e ilusoria, queda la tercera etapa~ la de
hacer ver los valores de la obra a quienes no sepan verlos.
Oigo -s:hacer ver~•; no digo <~convencer~s. Los espectadores
de obras de arte no tienen que sonvencerse de nada porque se
lo diga el crítico, sino que han de convencerse por si
mismos porque vean, después de oír al critico, lo que antes
no veían por falta de enfoque apropiado o por impedirselo
estorbos, prejuicios o puntos de vista que impidan la recta
visión en vez de favorecerla.
Si el espectador cambia de opinión para seguir la del
crítico y lo hace por respeto hacia el crítico o por suges-
tión de ésto por razones de éste, el critico no habrá conse-
guido lo que le corresponde en buena ley; que el espectador
diga que es blanco lo que es blanco porque efectivamente lo
sea y porque el crítico le ayudó a verlo blanco, en vez de
verlo negro, como el veía antes.
Por qué medios se consigue todo eso es largo de expli-
car y no emprescindible ahora. Hay medios diferentes —unos,
doctrinales y teóricos; otros analíticos; otros, poéticos—,
y todos ellos deben ayudarse. Pero, sean los que fueren, lo
privativo del crítico no es ni calificar obras de arte ni
divagar frente a las obras de arte tomándolas de pretexto
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para fantasías personales, no imponer criterios a nadie; lo
privativo del crítico es hacer espectadores: coadyuvar a que
los espectadores se sitúen en las condiciones necesarias
para que vean, en efecto, lo que en cada obra hay, y no lo
que se figuren.”
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Sección de Actos Públicos de Propaganda
«La dialéctica de la forma en el acto político»
(Sí. Suplemento semanal de Arriba, n~ 61, 28 de febrero
de 1943, p. 12)
Entendemos el acto político en lo material, como cosa
definida y con fin propio, cuerpo bien proporcionado en que
sus partes se ayuden y correspondan, liturgia confesional
de una minoría que posee la verdad y la necesidad de decir-
la, porque otros están en el error.
Tres ejes rigen el razonamiento político: lo ontológi-
co, orgánico y cualitativo de la verdad, frente al positi-
vismo mecánico y cuantitativo del error.
Sobre ellos habrá que construir su cuerpo material.
El conductor de multitudes, columna vertebral del acto,
como lo absoluto frente a la facultad de escoger del rela-
tivismo polémico. La formación, como cuerpo orgánico frente
a la mecánica igualitaria de la manifestación. La clasifi-
cación cualitativa, frente al concepto simplemente cuanti-
tativo del elemento fundamental del acto: la masa.
Y esta masa que ha de ser moldeada en el espíritu, lo
será en correspondencia y ayuda, en su materia. Como la
verdad en la Arquitectura, que ama mucho la claridad y des-
nudez; porque lo que no es así no es verdad, ha de ser la
expresión material de la verdad política. Que la expresión
del error bien se nos da a entender por conocida. Morapio y
ronda de petaca, bicornio de rotativa, charanga del viva y
muera de su amorfa discordancia.
Es este entendimiento quien nos lleva a considerar y
definir nuestra posición. Correspondencia del juicio esté-
tico y el político. Claridad, simetría y ritmo.
Un conjunto de hombres sin centro ni ejes (sin pies ni
cabeza) se descompone en una serie de sensaciones y tenden-
cias sin razonamiento, a los que se combate únicamente con
la intolerancia de una concepción orgánica del conjunto.
Ejes de funcionamiento y ejes de simetría, lo demás es bu-
llicio y rebaño, charlatanería y pastoreo de esas gentes
que pretenden emplear su práctica, aprendida de lo que anda
mal, para andar bien. Será muy saludable recordarlo para
los que llegan a disponer donde todo está ya dispuesto.
Quien pretende cambiar el cuerpo material del acto po-
lítico con sus ocurrencias momentáneas, cae en la dialéc-
tica fatal del pastoreo. Y a éstos habrá que enfrentar
también aquella intolerancia. Luchar con su criterio no
será luchar, porque se lucha para ver quien gana.
1420
LA OBRA DE ARTE Y SU MISION
Por JUAN CABANAS
(El Español, 17—IV—1943, p. 11)
Una obra de arte —me refiero particularmente a la
pintura y a la escultura- adquiere su plena manifestación y
emoción cuando está incorporada a una misión. Efectivamen-
te, las mejores obras de la historia del arte fueron conce-
bidas y creadas para tal fin, y al perder su «naturaleza»
misión las tenemos encajonadas en los paredes de un Museo,
sin su cielo ni su tierra acostumbrados, expuestas a las
injurias e incomprensiones.
La presencia de esta obra de arte en su paisaje, en su
arquitectura, para uso y pulso de los hombres, pronto se
hizó sustancia auténtica del suelo y sangre formal de pue-
blo. La Humanidad llega a un momento en el proceso de la
civilización en que armoniza al Hombre, a la Naturaleza y
al Arte. En este caso, podemos afirmar que el hombre ha
llegado a su máxima aspiración, naturalmente dentro de los
conceptos y mundos que le rodean. También podemos afirmar
que en ese momento el arte adquiere su única expresión y
personalidad propia e inconfundible. En los demás momentos
el arte es transitorio y tiene un valor puramente ascensio-
nal; esto es, no está en presencia y exigencia en el sentir
común de un pueblo, sino que más bien está en sí y para si
mismo. En algunos casos, establece contacto con la tierra o
con el hombre, pero no los une la misma sangre ni el mismo
paisaje, y aunque deseándolo profundamente no llegan a for-
mar una misma corteza en el tiempo. Por esta razón, en al-
gunas épocas es desproporcionada la relación del hombre con
el arte. No existe auténtica unión y expresan por separado
conceptos distintos y, en algunos casos, opuestos.
El arte no es solamente lo que es en sí mismo -que es
mucho- sino lo que representa, lo que es como expresión de
una civilización y ponderación de la misma.
Recordemos a la serenísima y hermosa ave humana que
fue la «Victoria de Samotracia»; enclavada sobre una roca,
belleza inquebrantable, las dos juntas, geología y armonía.
El hombre concibió y creó para el paisaje, para la Histo-
ria, semejante beldad; no para el interior, para una urna o
lugares ocultos al cielo y al pueblo.Aquel hombre que asis-
tía al crecimiento en sus manos de un pueblo con sus gue-
rras, su poesía, su arte, su geografía, sus leyes, su ar-
quitectura, y otras tantas serias y fundamentales cuestio-
nes humanas, adquiriendo auténtica y plena manifestación,
no podía por menos que utilizar las cosas y el arte en su
sentido y significación real. En una mañana limpia y de
clarines, estremecidas las rocas y encrespadas las ondas
del mar,nació la «Victoria de Samotracia» junto a las mon-
tañas, cara al mar y a los vientos, en presencia de los
hombres y de los destinos; nació para conmemorar una gran
batalla naval. En los ya ciertos amaneceres mediterráneos
aquellas fortísimas alas trazaban una curvatura insospecha-
da, y sus túnicas abullonadas por brisas y alientos cubrían
faustos espacios, lo mismo por mar que por tierra, enlazan-
do el deseo de las estrellas con las pupilas gozosas de las
uvas. Aquel conjunto perfecto, que fue curiosidad al prin—
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cipio, cosa aislada del pueblo y de su sentir, sin embargo
pronto se hizo a su misma sustancia y latir auténtico. Al
pasar el tiempo, la «Victoria de Samotracia» era más que el
mismo paisaje, más que el propio sentir y latir del pueblo;
era más que el artista que lo creó; era algo que superaba a
su propio sentido; emanaba un deseo incontenible hacia de-
lante, hacia el horizonte, por mar y tierra.
Pero, un mal día, a la «Victoria de Samotracia» la
arrancaron de raíz y perdió su roca y su mar; ya por su pe-
cho caliente no resbaló el sutil rocío de la mañana, ni
sus fortísimas alas sintieron el vigoroso viento del medio-
día, ni los atardeceres de nácares y olivos adornaron sus
túnicas, ni en sus manos impacientes reposaron gaviotas ni
mirlos. Su sonrisa se perdió para siempre; sus manos ca-
yeron a la hierba, sus alas perdieron fortaleza, y sus tú—
nicas, gracia; perdió contacto y sangre con su tierra pro-
pia, se encontró encerrada sin aliento, sin vida, en las
paredes de un Museo. En aquel momento murió «Victoria de
Samotracia», copia fiel de la verdadera, tan fiel que pa-
rece la misma, solamente que, siendo la misma, una se apoya
sobre un pedestal y tiene aire caliente, y la otra surgía
de la sangre de un pueblo y se apoyaba en el tiempo, en la
intemperie, cara a su paisaje.
Por tanto. la obra de arte tiene que ser viva y funda-
mental. Y no es exclusiva de una minoría, sino del pueblo,
asomado todos los días a su pormenor bajo el clamor del
sol y las injurias de las tempestades, engrandeciendo en
torno suyo, en extensión y expresión, la conciencia y el
deseo de ese pueblo. Alonso Berruguete esculpía la prodi-
giosa sillería del coro de la Catedral de Toledo para uso
y rezos diarios... Miguel Angel pintó la Capilla Sixtina;
Atenea y el fatuo Marsias se esculpieron para la acrópolis
de Atenas... El Gattamelatta, para la plaza de San Antonio
de Padua... Greco pintó el «Entierro del Conde de Orgaz»,
para la Iglesia de Santo Tomé... En fin, se pueden citar
casi todas las obras importantes, sin que ninguna fuese
realizada para un Museo o lugar desconocido, y, sobre todo,
sin ningún motivo significado.
Una obra de arte no debe ser un objeto aislado e inde-
pendiente. Hoy, que se pretende una ordenación en las cosas
y del arte en su expresión real, no olvidemos que mientras
que se fabriquen imágenes de escayola en serie, concediendo
negocio y placer a sucias y turbias personas; mientras la
arquitectura olvide por completo a las artes plásticas;
mientras que el pintor y el escultor no sepan qué pintar y
qué esculpir, porque viven totalmente abandonados, no hare-
mos nada en la Historia, en la Humanidad.
Hoy el arte no tiene misión ni tiene patria; vagabun-
dea por el mundo en culto a la fealdad y al mercantilismo.
Nadie mejor que el Estado puede hacer una labor necesaria y
beneficiosa en este sentido, no solamente para cumplir con
una obligación típicamente suya, sino también para ejemplo
y ordenación del mundo.
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LAS PINTURAS MURALES DE JOSE AGUIAR
Benito Rodríguez-Filloy.
(Arriba, 14—V—1943, p. 5)
La posición intemporal que la intuición adopta en al-
gunos casos frente a la creación artística supone en primer
término la estimación de los valores estéticos en su acep-
ción más pura; es decir, desentendida de las razones indivi-
duales e históricas que fundamentan la obra. Pero una pin-
tura como la que José Aguiar realiza en los muros de la
Secretaría General del Movimiento, expresión y símbolo de
nuestro tiempo, sólo puede ser interpretada en su total
significado plástico e ideológico. Se trata de una creación
verdaderamente grandiosa, de ímpetu y vuelo renacientes,
concebida dentro de un orden rigurosamente intelectual, y
cuyo fragmento acabado precisa su condición de obra capital
en la pintura moderna.
Si alta es la calidad plástica, en la síntesis feliz
del espíritu clásico, de las normas tradicionales y de las
últimas experiencias estéticas, mayor alcance cabe otorgar a
su valor representativo como expresión de la vida espiritual
que renace. En este sentido, la pintura de Aguiar no sólo
sienta las bases de un arte colectivo, sino que su concep-
ción simbólica es una clara ordenación de los principios
filosóficos que rigen la nueva existencia. Viene a señalar
además de la acción modeladora de las nuevas ideas, y qon
ellas las posibilidades que a la pintura se abren en la
representación del espíritu colectivo. De este concepto de
totalidad armónica, que el pintor organiza con carácter
poemático y gran despliegue instrumental, pueden deducirse
algunas notas esenciales : claridad, orden, medida, afán
transcendente, goce de la presencia más sustancial de las
cosas y ritmo cósmico.
Implica esta pintura mural, sin precedentes técnicos y
estilísticos, aunque nutrido de las más puras esencias de la
tradición, un gran esfuerzo personal. Aguiar, como todo
artista capaz de hallarse en contacto íntimo con los grandes
problemas de su época o dotado de una intuición genial, ha
encontrado una definición que habrán de aprovechar más tar-
de, sin duda, pintores de otras generaciones, bien en una
continuidad de inquietudes o como desarrollo formal, actitud
ésta que corresponde siempre al artista ajeno a su propio
designio. La tensión espiritual y la necesidad expresiva,
nacida del ambicioso intento de representación, han hecho
posible en esta obra una superación de los medios habitua-
les.
En el terreno conceptivo la patente imaginación del
pintor se ha movido en un plano elevado y abstracto. El
panel terminado representa la glorificación del héroe, con
solemne grandeza y patetismo, y en su conjunto « la Victoria
del Espíritu, portadora de valores eternos, sobre la solu-
ción metafísica de los problemas de la vida y de la muerte
bajo la suprema presencia de Cristo ». Esta idea fundamental
se enlaza en una magna concepción cíclica con los símbolos
de la vida recobrada. La unidad entre los hombres y las
tierras de España, el pan y la justicia, la fecundidad de
las madres y las ofrendas de los campesinos, son los motivos
llenos de hondo sentido que continúan el más alto concepto
biológico de la composición en el cuerpo mural contiguo. A
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este panel -que pronto será comenzado por el pintor- sigue
el destinado a José Antonio, presente en ademán fundacional
y en medio de la angustia y el patetismo de la vida española
del campo y de la ciudad. Finalmente, el martirologio, el
heroísmo y el desfile de la Victoria.
La sola enumeración de los motivos da idea de la mag-
nitud de la obra y de sus exigencias pictóricas. Se nace, en
rigor, apto para la pintura mural. En Aguiar la formación ha
exigido, sin embargo, un continuado esfuerzo, el permanente
sentido de lo necesario, frente a la disolución y ligereza
que podrían derivarse de una viva inquietud estética. Para
llegar a la expresión plena de hoy la mano ha tenido que
vencer grandes resistencias; el camino de la realización no
ha sido, pues, nada expedito. Su propia robustez, muy preo-
cupada por la calidad de materia y la forma trabada y escul-
tórica, el concepto y la imaginación, fueron siempre más
poderosos que la facilidad de expresión. De ahí que el
proceso de la pintura de Aguiar, aunque gradual y ascenden-
te, haya sido costoso. La forma aparece con cierto retraso
respecto a los propósitos más inmediatos, precisamente por-
que el pintor no puede contentarse en este caso con la
sencilla definición. Todavía se halla adscrito a cierto
rigor formal y dureza, tanto por concepto clásico de medi-
da, gravedad y armonía como por sujección natural a un
desenvolvimietno orgánico de la forma que no puede ser
alterado caprichosamente.
Con esta indeclinable sumisión al contorno coincide la
idea de infinitud y de límite. Sin embargo, en la parte ya
realizada puede verse cómo una madurez que llega con carac-
teres de sorpresa se gana sensiblemente de unos trozos a
otros. Una mayor flexibilidad técnica, resuelta en gracia,
ligereza y soltura, se aprecia en los ángeles del enterra-
miento. El artista precisa mejor en esta zona los efectos
definitivos del procedimiento y abrevia su método sin perder
el profundo sentido de la forma. Lejos de esto, el torso de
la joven que alcanza el sudario es de una calidad más rica y
soberana que los otros desnudos.
Ante la pérdida gradual de la densidad en la pintura
moderna, Aguiar, como otros plásticos españoles, ha sabido
permanecer en una línea de robustez tradicional, sin renun—
cia de las más delicadas conquistas de la plástica avanzada.
Por esta razón puede hacer frente a todas las exigencias que
plantea la pintura mural y llevar lejos su vocación verdade-
ra, cosa que no sería posible a partir de un ensayismo
infructuoso. El carácter de totalidad plástica y filosófica
de esta obra no puede tener para nosotros el sentido de
consecuencia natural y lógica de las formas inmediatas de la
cultura más que tomada en su significado de reacción profun-
da, de repulsa. Frente a la dispersión del pensamiento y su
empirismo mecanicista y contra la estimación parcial de los
valores estéticos, se sitúa esta visión integradora y armó-
nica de la nueva pintura mural. Síntesis que en el terreno
pictórico angustiaba a Gauguin, aunque en un orden puramente
sensorial.
La pintura de Aguiar, si bien se rige por las leyes de
la inteligencia, es siempre precisa y clara en su represen-
tación objetiva. Apura el pintor la definición con singular
energía y sin abandonar un propósito transcendente. Ninguna
obra puede expresar mejor su idealismo, al mismo tiempo que
su talento excepcional de pintor, que este fragmento de su
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gran obra mural. En una de las partes la abstracción compor—
ta una gravedad y grandeza clásicas. « La vida, como crea-
ción intelectual, se representa en el canon, el hombre nuevo
en equilibrio entre las formas de la tradición y del ímpetu
y lo racial —la vida en la continuidad física— en la volun-
tad sacramental que liga a hombre y mujer ». Dos ángeles con
espadas flamígeras —siguiendo el pensamiento de José Anto-
nio— guardan este orden metafísico. En la zona opuesta, el
sentido de la muerte en la concepción espiritualista, con
sus estados de supervivencia, tránsito y transfiguración.
Entre ambos problemas, el héroe, todavía íntegro, acogido en
el seno de la tierra; la Victoria, con su batir metálico de
alas y ropajes, y Cristo misericordioso.
En esta magistral concepción todos los detalles están
revestidos de una significación simbólica : el fondo hoga-
reño que acoge a hombre y mujer; el árbol, sombra paradisía-
ca y elemento biológico en el vasto poema; el Partenón,
suprema armonia y esencia intelectual; el árbol truncado,
con un nuevo brote de vida ... La belleza pictórica iguala a
la grandeza conceptiva. A ella no podemos aludir apenas en
estas líneas, dado su extraordinario alcance; será preciso
algún día dedicarle un detenido estudio. Acaso en la pintura
mural europea de los últimos tiempos no se haya producido
una obra que rebase a ésta en audacia y hondura. De una
cosa, al menos, podemos estar ciertos : que su espirituali-
dad y sentido transcendente no habrán sido superados.
Se despliegan las formas en este conjunto impresionante
con grave y lento ritmo, destacadas poderosamente de un
fondo rocoso y primigenio. Una premeditada rigidez en algu-
nos momentos y el estatismo de la composición se enlazan con
las formas tradicionales dela pintura medieval y el patetis-
mo de los imagineros. Lo tradicional está visto como esen-
cialidad recogida en el espíritu actual. Por carencia de
precedentes cercanos, Aguiar tiene necesariamente que remon—
tarse para encontrar en ciertos aspectos nuestra línea pic-
tórica. Técnicamente se ha visto la necesidad de buscar el
fundamento teórico de su procedimiento. Los resultados han
sido sorprendentes. A base del encausto ha obtenido una
brillante floración cromática. Qué transparencia y fulgor
inusitados la de sus colores 1 La gama se mantiene en un
acorde encendido y fantástico, en el que hay hallazgos de
una belleza y finura insuperables. Verdes, rosas, amarillos
y sienas prestan una intensa vibración a la obra, en con-
traste con el « pathos » de la escena. Luego, un goce en la
búsqueda del matiz y la calidad más ricas, del volumen y su
dimensión escultórica o de la forma estremecida, en un
secreto afán dinámico -ropajes amarillos del ángel arrodi-
llado—. Si el grupo que forman este ángel y el muerto cons-
tituye, a nuestro juicio, el trozo pictórico más sustancio-
so, la gracia hay que buscarla en el grupo de ángeles porta-
dores del muerto, de una espiritualidad y delicadeza -
teñidas de grequismo— dignas de un gran florentino.
Un alto sentido arquitectónico preside este magno con-
junto, en el cual las masas se distribuyen equilibradamente
y las nubes recortan con exceso. El dibujo, poderoso y
expresivo, presenta algunas ligeras imperfecciones en la
Victoria y algún otro motivo; detalles en definitiva, que no
afectan a la belleza total de la obra, creación maestra y
única de la pintura actual.
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Nuestro arte ante el signo de la nueva España.
Cecilio BARBERAN.
~ 25—MAYO—1943, p.6)
La crisis de valores espirituales por que hoy atraviesa el
mundo en virtud del tremendo azote de la guerra que padece,
diríase que apenas afecta al arte de los pueblos.Sólo las
manifestaciones plásticas solicitan la atención de tantos
hombres enfebrecidos, haciéndoles volver la vista hacia los
horizontes de las fecundas y nuevas horas que traerán con-
sigo la paz del porvenir...
España también coloca hoy sobre el escudo de su cotidiana
y ambiciosa actividad el perfil sereno de Minerva, como
corona y airón de una de sus más altas jerarquías es-
pirituales: la de su arte, precisamente. Y al arte dedica
el máximo interés de este luminoso día de mayo en que in-
augura su Caudillo la Exposición Nacional de Bellas Artes.
¿Qué significado tuvieron estas Exposiciones en España?
Uno altamente significativo. Es la manifestación más expre-
siva de cuantas protecciones dispensa el Estado a sus ar-
tistas. Estos certámenes revelaron a infinidad de pintores
y escultores, que contribuyeron con sus obras a extender
nuestra cultura por el mundo. Y de ahí el viejo prestigio
de nuestras Nacionales de Bellas Artes, campo y liza siem-
pre en donde después de revelarse se acrisolaron los valo-
res más destacados de nuestro arte contemporáneo.
Pero hoy una Nacional que responda al auténtico sentido de
España, a un renacimiento de sus profundos valores, no
puede ser una mera manifestación colectiva de pintura y es-
cultura, espejo, casi siempre, que refleja los complejos
del arte actual. Una Nacional, para que sea auténticamente
española, necesita, hoy más que nunca, que sea una floraci-
ón, un alumbramiento espiritual sellado por la visión que
tuvo en todas sus cosas el hombre hispano.
No se nos oculta la ambición de la empresa. Pero no ol-
videmos tampoco en cuántos momentos, la cultura de nuestro
pueblo, se reveló, con respecto al arte, con esta singula-
ridad.
Por eso ayer, cuando el Caudillo recorrió detenidamente
las salas de los palacios del Retiro, en donde se presentan
más de seiscientas obras de pintura, escultura, grabado y
arquitectura de artistas españoles, su visita no ha venido
a resucitar un ceremonial caduco, sino a señalar con su
atención la misión y horizonte que el arte, bajo el signo
de la nueva España, tiene que proyectar en día muy inmedia-
to. Este no puede ser otro que el de su personalidad, rena-
cida a lo largo de los caminos de creadora paz que nos
conquistó y nos devolvió su espada.
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SOBRE LA CREACION DE LOS ESTILOS ARQUITECTONICOS
Por Manuel Augusto García Viñolas.
(Revista Nacional de ArQuitectura, n~ 18 y19, junio-julio
1943, p. 243)
De todas las voluntades que puede tener un Caudillo,
ninguna me parece tan ambiciosa como ésta de crear en el
orden de la Arquitectura el estilo propio de su tiempo.
Quería Platón que se diese por cambiada la Historia del
mundo cada vez que la Arquitectura cambiase de estilo.
Porque si todo fenómeno sísmico, la angustia física de la
tierra, origina una descomposición de la materia, la in-
quietud del espíritu, cuando es profunda, origina siempre un
cambio de estilo en el orden de la Arquitectura. Estas
metamorfosis de la Arquitectura, de la “piedra cifrada”, son
la expresión más elocuente de la vida de un pueblo : porque
la vida habita siempre en aquella forma que le es más cómo-
da, allí donde puede adoptar una postura preferida. Si
Atenas elige la columna, y Roma, en cambio, traza el arco,
los romanos necesitan una disciplina para su “ambición”. El
pueblo griego se conduce hacia arriba y busca a Dios, a
tientas, por el cielo; Roma, en cambio, se siente acuciada
por los anchos negocios del mundo, y crea el arco para
recoger esa corriente poderosa de sus legiones que vuelven
triunfadoras de las Galias.
Los pueblos tienen siempre la forma de su vocación, la
arquitectura que apetece su voluntad. Y sólo conociendo
estas formas, ya vacias, podemos conocer el espíritu que las
habitaba. La princesa Bibesco dice que Napoleón no entró en
Egipto porque no supo ponerse de perfil. Y es cierto que la
ancha naturaleza del corso no hubiera podido entrar por
aquella sutil hendidura del perfil egipcio, sin desquiciar
la forma milenaria de aquel pueblo.
Los tres estilos clásicos del arte griego, los tres
órdenes : dórico, jónico y corintio, son algo más que una
caprichosa postura del arte : son tres estados del alma
griega, algo así como el desarrollo de su angustia en busca
de Dios. El estado simple de aspiración que supone la colum-
na dórica no tiene todavía una finalidad. Es un instinto,
más que un propósito : una expresión natural que carece de
intención todavía. Pero he aquí que, un buen día, esta
columna dórica llega a su fin, encuentra su término : logra,
por así decirlo, la línea de la perfección humana. Es el
capitel jónico. En él concluye el reino del hombre para dar
comienzo a la angustia de buscar en otras alturas vírgenes
la residencia de Dios. A partir de aquí todo será aventura.
Y la aventura fracasa porque el cielo no se ha resuelto aún;
porque no ha nacido todavía el Hijo de Dios, la confluencia
de lo humano y lo divino. El firmamento es un lugar inédito
aún, donde no habita ningún hombre, y la columna griega, la
“aspiración” humana, se vuelve entonces sobre sí, renuncia a
seguir adelante, y recoge sus aristas en esa forma corintia
que ya es un crecimiento desordenado, sin finalidad: una
decadencia que tiene la pródiga tolerancia de quien no cree
de veras en nada. Ningún otro vestigio mejor para conocer el
“estado de ánimo” del pueblo griego, que éstos órdenes
sucesivos de su arquitectura, más elocuentes aún que la otra
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venerable trilogía de la Tragedia: Esquilo, Sófocles y
Euripides, tres formas de la emoción literaria.
Por eso es difícil hallarle inventor a un estilo arqui-
tectónico. Porque las mudanzas de la arquitectura obedecen a
un designio superior al ingenio del hombre, a una ley natu-
ral que mueve las piedras cuando la vida que hay dentro de
ellas se mueve también porque necesita cambiar de postura.
Si es verdad que este tiempo que está en nuestras manos,
esta Edad que poseemos y nos posee, significa una incorpora-
ción histórica, veremos un día moverse la Arquitectura de
nuestro pueblo y adoptar una forma nueva, que no puede ser
“inventada” porque surgirá naturalmente, como nace un genio
cuando las raíces de la humanidad tocan el hondo marco de la
angustia.
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EN LA «ACADEMIA BREVE DE CRíTICA DE ARTE»
EL SALON DE LOS ONCE
Por EUGENIO D’ORS
P. de la A.B.
(Arte y Letras, n~ 6, 15—VI—1943, p.l2)
Cuando Mauriec Barrés recibió la noticia —que ya des-
contaba, naturalmente— de que le acababan de elegir en la
Academia francesa, dijo «ex abundantia cordia» algo muy ex-
presivo del valor que, allí y en su caso, había de atribuir
a esta preclara consagración. Dijo: «¡Gracias a Dios que no
tendré necesidad de demostrar cada mañana que tengo talen-
to!» ... Hay otra suerte de academias —tal, en la misma
Francia, la de la fundación de Edmund Goncourt, o, entre
nosotros, la «Academia Breve de Crítica de Arte»— donde
cualquier atribución y discernimiento de honor viene a re-
presentar exactamente lo contrario. Cada uno de los artis-
tas escogidos por ella para formar su recién nacido y ya
histórico «Salón de los Once», debe de andar —tan grande es
la responsabilidad contraida, en razón y la autoridad de
los electores, el padrinazgo de los mismos, la selección de
la compañía y hasta retadoramente polémico que todo ello
reviste— diciéndose a estas horas: “¡Demonio! TAhOra tendré
que demostrar, cada tres o cuatro meses, que tengo talen-
to 1”
Al atinar en esta suposición, no puede menos de acudir—
me a la memoria otra tentativa de la misma índole que la
que hoy nos rinde una primera cosecha. Se realizó aquella
hace unos veinte años, en complicidad con la «Revista de
Occidente». Y tomó por vehículo la publicación de un breve
volumen, al cual di por título «Mi Salón de Otoño». Tratá-
base entonces como ahora de ver si prendían en Madrid cier-
tos fuegos, encendidos gloriosamente ya en las metrópolis
del arte, y que también sobre Bilbao o Barcelona habían po-
dido alumbrar pequeños hogares. Tan nuevo y difícil pareció
el designio, que, en al imposibilidad de darle material
realización efectiva, por medio de una exposición donde se
reuniese a los artistas en la renovadora pugna empeñados,
se recurrió al juego y artificio de fingirlo, en el soñado
Salón; dando a luz, documentado únicamente por reproduccio-
nes, un a manera de explicativo catálogo; emisor, en punto
a crítica también, de la diferencia que hay entre lo vivo y
lo pintado. A bien que allí lo pintado fuese una pintura de
la pintura; y con ello la prueba lúdica ganara incompara-
bles condiciones de libertad.
Esta libertad, el hecho de que en aquella coyuntura el
colector fuese único, la ausencia de cualquier intervención
por parte de artista escogido -como no fuese la oblicua y
secreta de proporcionarle unas fotografías—, limitaban, es
cierto, el alcance de aquel experimento, si la parangonamos
con el actual. Otra circunstancia lo torcía ligeramente,
confesémoslo. Ciertas razones, cristalizadas en torno de lo
que llaman los preceptistas de la elocuencia una «precauci-
ón oratoria», aconsejaban al arbitrario distribuidor de co-
ronas no hacer demasiado pingúe la parte de la provincia de
su propio nacimiento y en cuyo servicio se había caracteri-
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zado sobremanera; tal vez, de no mediar aquella, algún nom-
bre más de la Hispania Tarraconense hubiera ocupado el lu-
gar de tal otro de la Bética o de la Euscaria indómita...
Así y todo el reducido censo que a la sazón se establecía
ha podido considerarse vigente a lo largo de los cuatro
lustros trascurridos. «Mis Salón de Otoño» fué una especie
de «Salón de los Once» de 1924; o el «Salón de los Once» un
«Mi Salón de Otoño» de 1943, como se quiera.
También, aunque la palabra Academia no sonase incumbía
a los laureados de entonces el deber de seguir demostrando
que tenían talento. Obligación a la que no han debido esca-
par ni siquiera los arrebatados por la muerte en el inte-
rregno. Si el austriaco Feistauer —único invitado extran-
jero aquel día— es todavía admirado por cuantos visitan la
pequeña capilla de Morzg, cerca de la que no es ya hoy
frontera alemana, el vasco Echevarría hubiera debido hoy
serlo por quienes visitaran el apenas existente Museo de
Arte Moderno de Madrid. Si un Isidro Nonelí ha podido aus-
piciar las exposiciones de la Academia Breve, un José de
Togores hubiera podido mantenerse en la actitud austera de
que en una exhibición reciente nos ha parecido tal vez de-
sertar... Ahora, que también es útil por otra parte, que
parciales renovaciones de personal acompañen a la ideal re—
novación. Como en el paso de 1924 a 1943, en el que separe
el actual «Salón de los Once» de los sucesivos se desea no
revoluciones subversivas, sino un orgánico desarrollo.
Si a esto se le llama tradicionalismo, tanto mejor. No-
sotros hemos insistido mucho sobre el tema de que la tarea
esencial para los artistas modernos estaba en la restaura-
ción de aquellos mismos valores plásticos, de que los ilus-
tres Museos del mundo dan ejemplo inmortal; y al lado de
los cuales —como también al lado de lo nuestro— la produc-
ción ochocentista hace figura de encontrarse «entre parén-
tesis». En la brillante ceremonia -, ceremonia, claro, sin
ceremonias— que acaba de abrir el «Salón de los Once», y
tras de que el poeta-arquitecto Luis Felipe Vivanco dedica-
ra al que fué nuestro cofrade Manuel Abril un pío recuerdo
y de que otro académico ingresado ultimamente, la condesa
del Campo de Alange, hablara en términos más píos todavía
de María Blanchard, pude atreverme a lanzar un reto. Que se
viese quién era todavía capaz de negar —sin necesidad de
estudio, ni de especial atención siquiera, por pura lección
de los ojos- el parecido que enlaza el cuadro de los «Hue-
vos al plato» de esta pintora de bodegones con los bodego-
nes de Zurbarán, o, con Goya, la ternura apenas acariciada
de ciertos paisajes de Eduardo Vicente; o las enterizas po-
licromías de Rafael Zabaleta con la tradición de los vi-
drieros, o las irisaciones de Emilio Grau-Sala con las de
las porcelanas del Retiro... Ni siquiera en alguno de los
documentos ejemplares aportados a nuestra exposición por
artistas de cuna no española, como Olga Sacharof —cuyo «Re-
trato» es más velazqueño de lo que teníamos derecho a espe-
rar -o Fujita- infinitamente más occidental que exótico-,
dejará de apreciarse un entronque con estirpes que son
nuestras, por lo menos en la medida en que es nuestro cuan-
to mamó a tetas de la Loba y aprendió así el secreto de su
perdurable continuidad.
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Espíritu de continuidad, disciplinas de colectividad
dan consignas a la Academia Breve, salen de ahí métodos
propicios al «diálogo», que no al «monólogo», revelados a-
hora, pues aún que por la reunión de los «Once» en un Salón
por la asamblea de los «Veinte y Dos» en un Catálogo quiero
decir, de los artistas con sus académicos patrocinadores,
que han dado un texto sobre cada uno; textos unidos, por
fortuna, en casi sistemático ensamblaje y que dan así al
estudioso un precioso instrumento, menos efímero en sus e—
fectos inmediatos, que la exposición. Una pequeña Pentecos-
tés, muy propia de la sazón es celebrada así por la pequeña
asamblea; que está probado que únicamente sobre las asam-
bleas descienden las lenguas de fuego... Robinsón no las
recibió nunca. Robinsón, que teniendo que inventarío todo y
arreglarse a solas, en la ideocia de su individualismo, na-
da tiene que hacer aquí. Que Robinsón se las entienda, si
gusta, con su incondicional, el negro Viernes, si quiere
renovar la humanidad de raíz, y el arte, y la sensibilidad
y el derecho, y las cosas todas; si quiere cumplir obra re-
volucionaria. Nosotros, ya está dicho: el Edicto del Pre-
tor, el Edicto del Pretor.
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LA PINTURA QUE INSPIRO LA VICTORIA
(Cecilio Barberán, ~Q, 18 de marzo de 1943, Suplemento)
La guerra de liberación de España montó los mejores
ejes de sus triunfos sobre los rubíes de los más altos
ideales. Ecos de poesía y chocar de armas fueron tan juntos,
a lo largo de la Cruzada, que las liras y los pinceles
encontraron motivos de inspiración constante.
La juventud física y espiritual que encarna el 18 de
Julio —oro, sangre y sol de la mejor España— tuvo en el
Ausente el precursor de los cálidos idealismos que operaron
el milagro del gran sacrificio regenerador. Sus visiones
pronto tuvieron la exégesis del Arte. Una de las más desta-
cadas es el temario plástico que está llevando a los muros
del nuevo salón de Consejos de la Secretaría general del
Movimiento el pintor José Aguiar.
Nos hallamos, pues, ante una obra pictórica que inspiró
la Victoria. La pintura de esta naturaleza fué siempre la
proyección y la perspectiva histórica que tuvieron estos
hechos en la vida y en el porvenir de los pueblos. En este
caso, la obra que nos ocupa encierra también un renacimiento
de empresas decorativas clásicas, con las que se enjoyaron
los muros de los palacios y de los templos ayer. Grecia y
Roma las emplearon para perpetuar los hechos que superan el
supremo sacrificio vital del hombre: sus ideales, triunfa-
dores sobre la muerte. El caso se repite en la presente
ocasión.
Ahora nos interesa averiguar lo que quiso plasmar el
artista en esta obra. Se lo hemos preguntado al pintor
Aguiar.
-Fundamentalmente —nos ha dicho—, he querido hacer una
pintura mural española a base de gamas cálidas y en donde se
conjuguen fermentos clásicos con una inyterpretación plásti-
ca moderna. El proceso espiritual del Movimiento se inter—
preta sin acudir a la referencia episódica. Arrancando de un
cierto realismo -campesinos, obreros, angustias del campo y
de la ciudad—. La composición se destemporaliza poco a poco
hasta acometer en el paño central —ya ejecutado— la solución
espiritualista y española de Vida y Muerte. Sobre el héroe
yacente, la Victoria -victoria del espíritu—, bajo la advo-
cación suprema de Cristo,, que señala caminos permanentes y
centra plásticamente toda la composición desarrollada a lo
largo de los cuatro muros.
Esta bella y ambiciosa obra de pintura mural tiene, en
esta ocasión, la intervención del imperativo del tiempo y
hora en que se hizo. No vamos a pedir a estos muros que hoy
se decoran que tengan la dulce espiritualidad de una de
aquellas composiciones del Mantegna o de Pedro de Frances—
chi. También pasó la hora reciente de Puvis Chavannes, el
decorador por excelencia del siglo XIX, «el único que ha
sabido pintar una gran composición sobre un muro sin hora-
darle con sombras inportunas»; queda, sin embargo, la pintu—
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ra europea, que tiene el reflejo angustiado del hombre
actual. El Botticelli, claro, riente y lírico de ayer, está
sustituido hoy por la abstracción, llena de originalidad, de
la concepción pictórica de Jorge de Chirico.
Pero el medio expresivo del hombre se ve, una vez más,
superado por la grandeza de sus ideales. Y en el caso pre-
sente, poco importa esta expresiva pintura de su tiempo que
con tanta maestría realiza José Aguiar en los muros de la
sede del Movimiento, para que sobre sus aciertos aparezcan,
superándolos, los ideales que plasma. Y más que superándo—
los, en actitud de guardia operante.
Ellos no son otros que la visión de una nueva España.
Visión que bien se puede convertir en realidad cuando hay
tanta semilla de vidas generosas enterradas en sus campos y
a las que riega su propia sangre. La flor que alumbra tan
inmenso sacrificio son las ideas que se recogen en esta
pintura mural. De ahí que esta obra sea, en su clase, una de
las más singulares que inspiró la Victoria.
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LAS IDEAS ESTETICAS EN LA ESPAÑA DE FRANCO.
AZORIN
(ABC l—X—1943, pp. 23—24)
Cuando nos sentamos a escribir estos apuntes, llevamos
mucho tiempo viviendo literariamente en el siglo XV; leemos
un autor; lo dejamos y cogemos otro; comparamos a éste con
aquél; tratamos e establecer una relación entre un género
literario y la época en que florece. El siglo XV acaba con
la publicación, en Burgos, año 1499, de la Celestina: una
Celestina reducida; pero sin disputa más artística que la
ampliada que ha prevalecido luego. Al volver del siglo XV
al XX, no experimentamos la sorpresa, ante el contraste,
que pudiera esperar el lector. No la experimentamos por la
razón de que no existe tal contraste, al menos con la in-
tensidad y extensión que se presumía. En el siglo XV, es
decir, en la España de los Trastamaras, la figura más re-
presentativa es el marqués de Santillana; tenga presente el
lector que, en literatura, una cosa es el mérito de un au-
tor y otra su representación, o sea, la influencia de tal
autor. Escritores secundarios pueden ser representativos en
la evolución literaria y no lo serán, en cambio, autores de
gran nota. Decisivo, por ejemplo, en la evolución litera-
ria, en lo que toca a determinada época, ha sido Silverio
Lanza, autor ignorado hoy, y no lo ha sido, al menos con la
misma eficiencia, Benito Pérez Galdós. En la España del si-
glo XV los rasgos que se nos aparece en las letras son la
espontaneidad y la inquietud. Santillana compendia los dos.
No caigamos en el error de tener a Santillana por un eru-
dito; el mismo Santillana se engaña a si mismo. Conoce San-
tillana todas las manifestaciones literarias de su tiempo:
literatura francesa, literatura lemosina y literatura ita-
liana. Hemos descubierto el catálogo de su librería. Se es-
fuerza el propio Santillana en deslumbrarnos con su erudi-
ción y con sus reminiscencias clásicas. Al ponerse a escri-
bir, sucede con Santillana lo siguiente: o es de antuvién
fresco y espontáneo, como en las serranillas, o bajo la
corteza de lo erudito encierra lo espontáneo, que se escapa
a borbotones de sus versos, como acontece en su Comedieta
de Ponza, donde hay rasgos, cual los dedicados a la vida
labradora, que pueden ponerse a par de las serranillas.
La España de Franco la tenemos ante nosotros; estamos
viviendo en ella; esta vivencia nos impide ver todo lo que
las letras son en esa España; nos falta la perspectiva his-
tórica. Sin embargo, a reserva de lo que la posteridad sen-
tencie, podemos afirmar —tal es nuestro parecer— que los
rasgos esenciales de este período histórico son los propios
del siglo XV; espontaneidad e inquietud. Y antes de pasar
adelante debemos advertir que la literatura no se corres-
ponde el esplendor y decadencia de la nación en la que el
florecimiento o la mengua que, en cuanto a lo literario, se
produce. Florecimiento literario, puede darse en la deca-
dencia de un pueblo, y decadencia literaria puede compagi-
narse con el auge de una nación. La historia de las litera-
turas europeas lo demuestra. Espontaneidad e inquietud:
ésas son las dos caracteristicas de la literatura española
actual. Si repasamos los varios géneros literarios, lo ire-
mos viendo. Ante el panorama de nuestras letras —que con-
templamos con viva simpatia— lo primero que advertimos es
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el predominio del género ensayo sobre los demás géneros. ¿
Y a qué se deberá ese predominio ? El ensayo es el género
menos imaginativo; no suele ser creador; no puede parango—
narse en estro espontáneo con la poesía y la novela. Pero
el ensayo puede ser, naturalmente, una obra de arte, cuando
el ensayista cuenta con sensibilidad e imaginación. Crea
entonces como crea un poeta o un novelista. Los ensayos de
Sainte-Beuve son ejemplo de lo que decimos. En España, a la
hora presente, existe profusión de ensayistas; los folleti-
nes de los periódicos están llenos de estudios en que sus
autores procurar crear un valor nuevo, tanto en la aprecia-
ción de un personaje como en las asociaciones o disociacio-
nes de ideas. Si consideramos que el ensayo es trabajo de
biblioteca, trabajo como si dejéramos sedente, nos extraña,
a primera vista, el hecho de que toda una generación que ha
combatido, que se ha entregado noblemente a la acción, haga
haga florecer un género en que la acción juega un papel mí-
nimo. La contradicción es sólo aparente. Saldremos al paso
a quien objete que, después de una intesa acción, por parte
de la juventud, ese cultivo del ensayo representa el repo-
so. No; precisamente es todo lo contrario: el ensayo repre-
senta, con todos sus afanes por crear valores nuevos, una
actividad manifiesta. Se intenta, buceando en la realidad,
volviendo del revés los conceptos recibidos y tomándolos a
ver por el derecho, escudriñando los entes inexplorado,
crear un nuevo ambiente literario y hacer que la corriente
de las letras tome un rumbo distinto del anterior. Y nada
más simpático, en la juventud, que este desasosiego, seme-
jante al hervor de un líquido nuevo.
La novela no tiene ahora tantos cultivadores como el
ensayo. No hay que decir que la novela es también acción.
El novelista vive, imaginativamente, con la propia intensi-
dad de un gran hombre de acción. Gustavo Flaubert, por
ejemplo, ha vivido en un pueblecito de la provincia france-
sa, en el Paris de 1848, en la antigua Cartago, en un yer-
mo, en tiempo de los primitivos cristianos, como un anaco-
reta. Tal es la intensidad con que vive Flaubert, que él
nos cuenta que en su boca advierte el sabor del arsénico
que ha tomado, en momentos de desesperación, uno de sus
personajes. La novela se cultiva ahora y se cultiva con el
mismo afán, la misma inquietud que el ensayo y que la poe-
sía. Pero la poesía merece más atenta consideración. Nunca
hubo en España tantos poetas como en el reinado de Juan II
y nunca ha habido tantos también como en la España de Fran-
co. El hervor del ensayo lo volvemos a encontrar en la poe-
sía. Todas las gradaciones y modalidades del numen nos sale
al paso en la poesía actual. Y entre todos estos vislum-
bres, hemos de señalar el deseo de dar por conclusa una
forma de poesía ya agotada y volver a lo inactual. En arte
lo original no es siempre lo nuevo: se es original, más
fuertemente, no siendo nuevo, o sea, colocándose fuera del
tiempo. El tránsito de un estado a otro lo representan, con
sólidas individualidades, por ejemplo, Gerardo Diego y Dio-
nisio Ridruejo. Gerardo Diego, poeta anterior a la España
presente, es sin embargo, en la España de Franco donde ha
acabado de formarse. Su personalidad en la poesía represen-
ta la delicadeza y la tenuidad, condición esta última que
sólo alcanzan los verdaderos poetas. Y en cuanto a Dionisio
Ridruejo, su estro es lo directo, lo prístino, lo espontá—
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neo. Ante este poeta nos hallamos como ante un Santillana
sin adherencias eruditas.
Elevémonos un poco sobre el panorama de las letras ac-
tuales: queremos captar el acento, el color, el tono de las
letras en la España de Franco. Y nos preguntamos, ya en la
región de las puras ideas: ¿realismo o idealismo? ¿Abstrac-
ción o concreción? Dificilisimo es discernir los elementos
constitutivos de la literatura en la España de Franco; nos
encontramos inmersos en el propio flúido estético. No pode-
mos darnos cuenta de ciertos matices, y en cambio, aprecia-
mos otros que acaso la posteridad no confirme. Pero con las
reservas necesarias, provisionalmente, si se quiere, bien
podemos asegurar que el núcleo ideológico, en la España de
Franco, es una cierta idealidad sustentada por lo espontá-
neo y la inquietud, de que hemos hablado en estos rasguños.
Y nada más confortador, ni más cordial. Adviértase —para
echar un vistazo a la concordancia política— que si en
tiempos de los Trastamaras estaba germinando España nueva,
que había de aflorar con los Reyes Católicos, ahora está
fraguando igualmente una nueva España, a que el Caudillo da
impulsos y se esfuerza por consolidar, en medio de la uni-
versal turbulencia.
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HACIA LA OBRA BIEN HECHA.
FRANCISCO DE COSSIO
(ABC, l—X—1943, Pp. 23—24)
Poco a poco se van encauzando en España las actividades
artísticas, interrumpidas durante unos años por las necesi-
dades ineludibles de la guerra. Toda guerra corta el proce-
so de evolución artística. La juventud en armas no tiene
tiempo ni vagar para el estudio, la meditación y la contem-
plación; más los ideales que mueven a los pueblos a una si-
tuación de violencia suelen incubar en las artes los gran-
des avances revolucionarios. Lo que se pierde en un año se
gana en un minuto. Y estos grandes avances acaban por tomar
el camino de vuelta para enlazar de nuevo la cadena. Goya
es un ejemplo patente de este fenómeno. En él toman dibujo
y color todos los estímulos de la independencia nacional;
su pintura es un grito desgarrado que parece pugnar por
romper hasta con el más leve vestigio tradicional, y, pa-
sado el tiempo, el impulso revolucionario le vemos fundido
en la corriente de la pintura española, como un eslabón más
de su proceso. Cuando se provocan, pues, en un país las
grandes pausas artísticas, no debemos dar muestras de impa-
ciencia. El genio surgirá en el momento inesperado, y su
pujanza guardará relación con el agobio de la espera.
En el año de 1943 hemos vivido horas de restauración. La
juventud estudiosa ha empezado a buscar por los caminos de
la paz fórmulas expresivas de ideas, sentimientos y emo-
ciones. La inquietud que advertíamos en todos los órdenes
de la vida nacional no podía ser ajena al arte, y en este
año hemos percibido diversas manifestaciones de un anhelo
restaurador en multitud de exposiciones, concursos y pro-
yectos.
Por muy poderosos que sean los estímulos del Estado, la
obra de arte trascendental o el artista extraordinario no
pueden surgir sino cuando aparecen individualidades inde-
pendientes, de fuerza expresiva y creadora. Los organismos
oficiales no pueden sino ofrecer estímulos y facilitar el
esfuerzo.
Quizá en este año los impulsos más poderosos del Estado
con relación al arte se han dirigido, especialmente, hacia
la obra de artesanía. Nuestro siglo XVI, aún más que los
siglos medios, se caracterizó en España por la protección
pública y privada, que obtuvieron las artes menores, es de-
cir, las obras de los artesanos. Rejas, tapices, muebles,
orfebrería, cueros, cerámica, vidrios.. .Una catedral espa-
ñola es el compendio más perfecto de lo que representó la
artesanía en esta época. Se diría que estas legiones de ar-
tesanos, que en las pequeñas ciudades se agrupan en calles,
según oficios, y cuyos talleres e instrumentos pasaban de
padres a hijos como ejecutorias de nobleza, vivieron de una
copiosa clientela. Monasterios, abadías, cabildos, grandes
señores.. .Los talleres languidecieron por la desaparición
del cliente, y las dinastías de operarios
se fueron extinguiendo.
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Ahora bien, la restauración de un arte nacional no puede
hacerse sino empezando por lo pequeño, para dar tregua a la
inspiración genial y poderosa. El calor que se viene dando
al trabajo del artesano creará el ambiente propicio para
que desaparezca la gran obra. Después de todo, sin el culto
a la obra bien hecha, es difícil que surja el anhelo de
perfección que el artista necesita para acometer una
creación de amplios vuelos. Nada de lo que hay en este tem-
pío es indiferente para que lleguemos a admirar la obra
maestra.
La Dirección de Bellas Artes ha seguido en este aspecto
una política eficaz y elevada. Ha ofrecido estímulos, ha
concentrado aspiraciones, ha orientado enseñanzas, ha orde-
nado y enriquecido museos, y como núcleo de esta organiza-
ción gradual del arte español, ha fomentado nuevamente el
amor hacia la obra bien hecha, sabiendo, por la enseñanza
del pasado, que el artista nace del artesano, y que el ofi-
cio es el único instrumento eficaz para que se mueva la
inspiración.
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Pasado y futuro del ARTE. Responso al “vanguardismo”
Gil Fillol
(Gaceta de Bellas Artes, n~ 459, primer trimestre 1944)
En medio de la incertidumbre que caracteriza la actua-
lidad universal nadie se atrevería a predecir el futuro del
Arte. Pero puede afirmarse, en cambio, que con la guerra —la
pequeña guerra civil, primera, por lo que afecta a España,
la Gran Guerra Europea, después—, han desaparecido ten-
dencias y quimeras estéticas que si fueron en parte prove-
chosas para renovar el sentido dinámico del Arte, lo fueron
más para desorientar y retrasar su marcha pregresiva.
Me refiero, claro está, a los movimientos que desde
principios de siglo trataban de conmover los fuertes cimien-
tos nacionales de la Pintura y la Escultura. No aludo única-
mente a pintores y escultores, sino también a críticos, a
historiadores, a «marchantes», a coleccionistas, a aficiona-
dos, a público en general. «Vanguardia» fué el nombre capri-
choso y bélico que veníamos aplicando a toda suerte de
«snobismos» artísticos para distinguirlos del arte tradicio-
nal de retaguardia.
Ya en 1903, es decir, cuando el postimpresionismo diez-
maba las filas de meoclasicistas, románticos e impresionis-
tas, profetizaba Salomón Reinach que desaparecería la lucha
de escuelas nacionales reemplazada por una rivalidad de
principios de siglo XX se subraya, en efecto, por una siste-
mática confusión de conceptos étnicos y geográficos. Cual-
quier resabio nacional era combatido por viejo y anticuado.
Cualquier atisbo de universalidad era aceptado como arte
nuevo de vanguardia. Todos nos sumamos, dígase ahora lo que
se quiera, a ese afán morboso de desnacionalizar la cultura
artística en busca estéril de un arte ecuménico.
Tras este propósito, no siempre confesable, hubo —al
alcance de todos los recuerdos está— muchos intentos, muchas
hipótesis, muchos disfraces, muchas burlas. Pero la idea se
abrió camino y prosperó en cuarenta años a través del caos
que, sin darnos cuenta, ibamos desatando. Prosperó singular-
mente en París, centro universal de las mayores estridencias
estisticas, pero se reflejó en todos los países, y cobró en
España, o, mejor dicho, entre los españoles, caracteres de
violencia inusitada,. Aquí llegaban los nuevos movimientos
tarde, deformados, deteriorados, en decadencia ya y, sin
embargo, nosotros, ingenuamente, con ingenuidad pueril y
analfabeta a veces, con socarronería y humorismo flamenco,
otras, los acogíamos con entusiasmo.
No más lejos que en 1935 René Huyghe, ponderado histo-
riador y critico francés, hablaba de la exageración españo-
las, que carcomía con burlas el espíritu latino a compás de
las intemperancias de Picasso y Juan Gris. La despañoliza—
ción de nuestro arte no se producía por volumen, sino por
intensidad. No eran muchos relamente los pintores españoles
cubistas y planistas; pero los pocos que «llegaban» a París
absorbían la atención universal y enriquecían a los «mar-
chantes», no se puede precisar si en calidad de Quijotes o
de Sanchos Panzas.
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Pero el Arte es algo más que un juego deleitoso y un
ardid comercial. En el fondo de aquellas bromas, mal orien-
tadas y peor comprendidas, se dirimían o pretendían dirimir—
se, ciertos dilemas: instinto o razón, realismo o deshumani-
zación, consciencia o subconsciencia, arte puro o arte imi-
tativo... Era demasiado caótico el ambiente para orientar o
fijar posiciones. Los más entusiastas de la renovación se
debatían entre quimeras imposibles, incongruentes y paradó—
gicas. Muchos artistas recordarán aquella divertida escuela
de pintores «musicalistas», creada en Montparnase por Henry
Valensy, los cuales trataban de eliminar de la pintura todo
lo que tiene de plástico y expresar únicamente, como la
música, el ritmo, la armonía, la síntesis, el dinamismo,
etc., cuando en realidad se daba en ellos el contrasentido
de convertir en plástico todo lo que en la música no lo era.
Y así, también, el expresionismo y el suprarrealismo, que en
pugna con el mundo aparente no hacían otra cosa que exaltar
y estilizar los objetos reales. Y así, por último, el cubis-
mo, calificado por sus creadores de «arte de los instintos»,
y en la la práctica, movimiento intelectualista y litera-
rio... Y el futurismo de Marinetti, que tras recorrer su
ciclo evolutivo, ha vuelto al punto de partida renacentista,
fatigado, arrepentido, en descrédito, sin aquellas arrogan-
cias juveniles que, sólo en cierto modo, podían disculpar
sus extralimitaciones de primera hora.
En conclusión, todo «aquello», que a nosotros nos pare-
cía a simple vista una renovación audaz estaba inventado y
registrado en las páginas de la Patología mantal. Las Expo-
siciones de artistas paranoicos en al Hospital de Sainte—
Anne no se diferenciaban gran cosa de las celebradas con el
nombre de «vanguardistas» en el Salón de Independientes de
Paris, el Salón de Primavera de Bruselas o el atrio del
Jardín Botánico en Madrid. (No mencionamos las reiteradas
Exposiciones de Moscú1 1920—1940, porque en ese períodso el
arte oficial ruso tiene un carácter esotérico y proselitista
más publicitario que pictórico.)
Yo he señalado al comienzo que todos y cada uno de los
movimientos «vanguardistas» del siglo XX se inspiraban en el
propósito universalista de desnacionalizar el arte. Podía
esperarse así en los paises sin historia, en los pueblos sin
cultura propia: pero no era tan fácil en los que echaron
raíces en el pasado y tienen gloriosas tradiciones. Parece
natural que la reacción inmediata después de la catástrofe
presente se opere en ese sentido. Además de la lógica, lo
revelan los hechos aislados: Alemania en sus últimas Exposi-
ciones se ha visto libre del espíritu judaico, trashumante y
universal, siempre en pugna con el espíritu latino que
representamos Italia, Francia y España.
Ya veremos en otra ocasión cómo la corriente corruptora
que nos vino por Levante, por Cataluña con más propiedad, ha
chocado en Castilla con la conservadora que procede del
occidente peninsular y que fué iniciada en Lisboa no hace
muchos años por Malhoa y Columbano, artistas muertos ya, y
cuyo ejemplo coincide con el que en nuestro país ofrecen los
maestros más destacados.
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ACCION DEL ARTE EN LA PAZ
F. Castán Palomar, ABC, 1 de febrero de 1944, p. 3
A la conocida frase de Schopenhauer «El arte es una
flor nacida en el camino de nuestra vida, que crece para
endulzarla», alguien agregó un día: «Pero sólo en tiempos de
paz se desarrolla y vive».
Tiempos de paz —de una paz envidiada en todas partes—
goza España desde su triunfal liberación. En este tiempo, un
revivir artístico, cada día más intenso y más pujante, y más
efectivo, anima la vida española y ayuda a cicatrizar dulce-
mente las heridas que en ella puso la guerra. Acción bienhe-
chora ésta del arte, sobre todo si se tiene toda la fuerza
que le da la raiz tradicional de un pasado fundamentalmente
glorioso.
Todo el Museo de Prado está en una resurrección vigoro-
sa y fecunda. Por sus galerías ilustres habían pasado en
tromba el tiempo y la expoliación. Pero, muy poco tiempo
después de concluida la guerra libertadora, el Gobierno de
Franco consiguió restituir a la pinacoteca nacional cuanto
de ella había sido arrebatado. Vinieron quinientos veinti-
cinco cuadros, ciento ochenta dibujos de Goya y con ellos
llegaron también las joyas del tesoro del Delfín.
Al mismo tiempo eran restablecidas en los presupuestos
del Estado las partidas que para las atenciones del Museo
existían anteriormente y que el marxismo había suprimido.
La visita del Caudillo al Prado, en febrero de 1941,
fué trascendente para la pinacoteca que es orgullo de Espa-
ña. La presencia de Franco determinó las obras de mejora-
miento y seguridad del museo, en las cuales se sustituyen
los pavimentos y los zócalos combustibles; y puso en marcha
un proyecto para ampliación del edificio, necesidad palpable
por lo estrecho que éste se había quedado y por el incremen-
to que, afortunadamente, está obteniendo.
Volvió a España la Concepción pintada por Murillo, que
el mariscal Soult sacó de aquí. Y vino la «Dama de Elche»,
esa escultura representativa del arte grecofenicio, que
tiene carácteres fisonómicos tan nuestros. Y fué también
entonces cuando llegaron los documentos del Archivo de Si-
mancas, que se llevara un día Napoleón Bonaparte. Y las seis
coronas de oro visigóticas que pertenecieron al tesoro de
Guarrázar y que han sido incorporadas al Museo Arqueológico.
Cambó ha donado varias obras de la pintura italiana de
los siglos XIV y XV, entre las que hay algunos Botticelli.
El duque de Alba ha dejado en depósito cuadros para cinco
salas: cuadros de Velázquez y de Goya, de Palma el Viejo y
de Rembrandt. El conde de la Cimera ha cedido cuadros y
muebles para otra sala. Un legado de Errazu ha puesto en el
Museo varias pinturas del siglo pasado. Se ha inagurado una
sala de pintura inglesa con obras de Reynolds...
Seria muy larga la relación de cuanto se ha ensanchado
el Museo del Prado en estos años de nuestra paz. Y no ha
sido sólo este, sino que, además, las exposiciones, lo mismo
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en Madrid que en las principales provincias, han adquirido
una frecuencia mucho mayor.
Por su parte, el Museo de Arte Moderno ha organizado
exposiciones tan interesantes como la de autorretratos y
como la de arte francés.
Y los artistas hallan el generoso y estimulante acogi-
miento que merecen y gracias a él pudo exhíbirse una obra
tan extensa —extensa , y grandiosa— como la que en Madrid,
en el palacio de Santa Cruz, presentó el pintor Sert.
Nunca han existido en España tantos salones de exposi-
ciones ni nunca se han visto éstos tan solicitados por los
artistas. En todos los salones aguardan siempre turno una
línea de expositores.
Y las colectividades han dado también un contingente
expléndido a estas manifestaciones artísticas, que unas
veces han cobrado su expresión en la Real Academia de Bellas
Artes; otras, en los Amigos del Arte; otras, en la Asocia-
ción de Escritores y Artistas; otras, en las Exposicines de
Estampas de la Pasión de Jesús; otras, en las obras de
Artesanías; otras, en las de Arquitectura, y en las Exposi-
ciones de arte de Educación y Descanso, y en las de las
tareas del S.E.U. y del Frente de Juventudes.
Los amigos de los Museos, en Barcelona vienen llevando
a cabo una labor que tiene frecuentemente gallardas sinte—
sís. Han celebrado ya varias exposiciones y bien reciente
está la de las obras de D.Vicente López, que ha sido una de
las de mayor interés en la revisión de los valores del siglo
pasado.
Las Exposiciones Nacionales han alcanzado una importan-
cia, un vigor y un éxito, que constituyen una vibrante reac-
ción frente al descaecimiento en que estaban hace unos años.
Barcelona ha inagurado también su Exposición Nacional,
vértice del anual movimiento pictórico y escultórico.
Y como paralelamente a este resurgir de la vida artís-
tica nacional ha de marchar el impulso a la vocación, las
Escuelas de Artes y Oficios se hallan en una gran actividad
artística que empieza a frutecer esplendidamente.
Y, en fin, está en pie toda un ambición de arte elegido
y rotundo, que palpita visiblemente en la vida española,
desde que la vida española tiene una paz fecunda y propicia
a lo espiritual.
En todas las artes se trabaja más que nunca, y con
mayor ímpetu y mejor ilusión.
La estadística del movimiento musical descubre también
expresivamente ese panorama. Hay que computar la inmensa
labor que desde la Comisaría de Música se realiza.
La Orquesta Nacional, la Agrupación de Música de Cáma-
ra, la Orquesta de la Obra Sindical de Educación y Descanso,
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junto a otras agrupaciones también estimabilísimas, están en
una tarea que abre y ensancha cada día más la afición a la
música.
Se celebran múltiples conciertos, se dan conferencias
ilustradas musicalmente, desfilan por Madrid concertistas de
fama mundial, vienen coros regionales, se lleva a todas
partes la música, en una gallarda divulgación que es precisa
y bienhechora.
Abundan los concursos, que fomentan, estimulan e impul-
san la afición a la música. La Sección Femenina del Frente de
Juventudes ha elaborado mucho en este aspecto.
Y ya no tiene el Conservatorio de Madrid aquel aire hui-
dizo en el que acaso se han malogrado muchas vocaciones, por-
que el actual ministro de Educación Nacional, señor Ibañez
Martín, ha puesto estas enseñanzas en un edificio adecuado,
amplio, atrayente, claro y limpio como el arte mismo.
Además, la protección dispensada por el ministerio de
Educación a las funciones de ópera permite que Madrid no se
quede sin este espectáculo que siempre tuvo aquí un interés
no sólo entre las clases altas, sino también entre las
modestas.
Pero todo este mecenazgo que la nueva España brinda a
los artistas no queda circunscrito al interior de las fron—
teras, sino que, por suerte y para orgullo nuestro, obras de
pintores y escultores españoles se exponen en el extranjero,
con nuestra bandera en el frontispicio donde se lee «Arte
español».
Y al extranjero van también nuestros artistas, para
pasear triunfalmente el nombre de España en el campo del
arte. Campo que tiene «un idioma universal, que cada cual
habla con tu propio acento».
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FOLLETONES DE “ARRIBA”. 13 DE FEBRERO DE 1944
EL ARTE, LOS ARTISTAS Y LA CRíTICA
Por Manuel Prados y López
(Arriba, 13—11—1944, p. 5)
LO OBJETIVO Y LO SUBJETIVO EN PINTURA
¿Arte nuevo, arte antiguo? ¿Qué es eso? Yo creo que
no hay más que arte bueno o arte malo. Excluyo de intento el
concepto de lo mediocre, porque lo “artístico” mediano no es
arte; es quizás el fracaso definitivo de la vocación artís-
tica o la claudicación de la voluntad de perfección : el
fuego central, la llama, lo apasionado y lo entrañable del
artista que crea y sufre y goza, por causa de su inquietud
superadora.
Se me dirá: “¿Entonces, en pintura, no hay ningún pre-
juicio valorativo que permita el matiz, el grado, el es-
tablecimiento de una escala de méritos, de un sistema de
valoración?”
¿Valoración específica? ¿Valoración estrictamente
profesional? ¿Valoración plástica? ¿Valoración subjetiva?
Todas, todas esas valoraciones cabe admitir. Claro que tra-
tándose de arte plástica, a mi juicio, el primer desvelo, en
orden a valoración, ha de ser puramente objetivo. En cier-
to modo doy con ello la razón a los pintores auténticos, or-
gullosos del conocimiento de su oficio. No así son de jus-
tos y comprensivos muchos pintores maestros contemporáneos
que, puestos en trance de opinar sobre los críticos, disien-
ten del derecho a opinar de los mismos si no son “artistas
profesionales”. Más adelante nos ocuparemos en esta cues-
tión de competencia.
Admitido como preferente el punto de vista pictórico de
la objetividad, hay que reconocer que difícilmente se podrá
superar la perfección lograda por los maestros antiguos.
Concretándonos a lo español, basta recordar la obra de
Velázquez. Luego hay que volver la vista al pasado. ¡Y tan—
tol No alarme esto a nadie. Volver la vista al pasado no
significa pararse insensatamente en un punto cualquiera del
camino para convertirse en estatua de sal, sino buscar sobre
la marcha, en los antecedentes artísticos magistrales, los
valores objetivos, puros y aleccionadores. Y aun los valores
subjetivos. Pues, claro está, ¿cómo puede el hombre desen-
tenderse del caudal revelador y eterno de los siglos, forma-
do por los hitos de la genialidad y del esfuerzo?
EL ARTE Y EL TIEMPO
No quiere ello decir que buceemos en el pasado con
ahínco de debilidad o desorientación ni con fanatismo de lo
antiguo, que acaso sea el peor perjuicio del artista; no.
Los pintores de ayer, aun los no superados por nadie, no
deben sugerirnos la idea de una copia servil de sus produc-
ciones. Ni les honraría a ellos ni a los copistas. Los
pintores de ayer —los insuperables, claro— merecen, sí,
estudio y meditación por parte de los actuales: estudio y
meditación de fondo y de forma. Ya eso sería bastante.
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En pintura hay técnicas; pero las técnicas no son lo
fundamental, sino lo imitable. Lo fundamental son las reac-
ciones del artista ante la dificultad; ante las dificulta-
des, mejor dicho.
Esa revisión, esa demanda de frutos de experiencia a
los que fueron y triunfaron si es saludable y lógica. •Pero
no olvidemos que cada artista responde a su tiempo. O debe
responder a las exigencias y características de su tiempo,
tanto en los asuntos como en los modos de resolver los
problemas técnicos de la pintura. Cada tiempo requiere su
arte. Lo han dicho algunos escritores y críticos respeta-
bles. Nosotros, con menos autoridad, pero no depsués que
ellos ni menos meditadamente que ellos, hemos afirmado que
“el tiempo azul en el arte ha de ejercer una influencia
decisiva: debe ejercerla”.
INQUIETUD ARTíSTICA
¿Queremos, pues, decir que no deben pintarse bodegones
como simple alarde de calidades o que debe huirse del retra-
to porque este género restringe las posibilades del pintor?
Aparte de que yo no creo que el retrato sea un género
subalterno, porque por su ambiente y sus mil datos reflejos
puede sugerirnos múltiples consideraciones de orden subjeti-
vo -y un bodegón también—, reconozcamos que nuestro tiempo
de reconstrucción y reflorecimiento demanda de nuestra in-
quietud un grande esfuerzo revolucionario, auténticamente
revolucionario. Ello podrá conducirnos al peligro del arte
malo, pero nos abrirá los posibles caminos del arte bueno,
del arte nuevo. Adonde no nos llevará será a la medianía, a
lo mediocre; es decir, al fracaso definitivo de lo artístico
fundamental.
Hay que confesar que nuestros pintores, excepto algunos
jóvenes o juveniles, no demuestran ninguna inquietud artís-
tica actual. Hablamos de la inquietud de orden profesional
objetivo; porque en las de orden subjetivo -temas grandes,
evocadores, educadores, relacionados con nuestro tiempo— ni
los jóvenes ni los viejos dan síntomas de sensibilidad.
Algo, sí, debemos a Vázquez Díaz en este aspecto y algún
otro, si bien las relaciones profesionales del mentado, en
el ámbito de lo plástico, no acaban de persuadirnos. Es
sistemática su intepretación de colores y formas, tanto en
obras de empeño como en otras de géneros ya catalogados,
consuetudinarios y subalternos.
Pero los pintores maduros, en general, no dan la nota
de ilusión, de entusiasmo, de voluntad en tal aspecto. Los
jóvenes, si muchos jóvenes. Algunos, de modo extraordina-
rio. Se dijera que pintan con fe de combatientes. No quiero
citar nombres, porque lo que interesa es el síntoma. Además,
estoy refiriéndome a casos tan comprobables que cualquier
lector puede descubrir sin esfuerzo la pueril incógnita.
SERVICIO, SINCERIDAD
Pero no basta eso: hay que pintar en nuestro tiempo
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con un sentido evocador docente, militante, educador y per—
petuador de nuestra gloriosa contemporaneidad. Es la misma
contribución de los pintores a la gran revolución nacional
en marcha, “camino arriba” de España.
Los músicos hacen algo en tal sentido; los escritores,
bastante; los poetas, también. Y no digamos los artesanos.
¿Por qué no han de hacerlo los pintores?
No basta un retrato circunstancial. Es menester inspí—
rarse en la plástica grandiosa y humana de nuestro Movimien-
to. No buscamos —cuidado— una propaganda política innece-
saria, sino una contribución pictórica razonable a la gran-
deza de nuestro tiempo y nuestros afanes españoles. Buscamos
que el pintor sirva a su tiempo, como Velázquez, como Goya,
como el Greco ...
En cuanto a las renovaciones profesionales, en cuanto a
las maneras interpretadoras, respetemos todas las iniciati-
vas, todas las tendencias nuevas, “siempre que sean since-
ras”.
Ahora bien; guerra contra lo que no supone ya audacia,
sino simulación de audacia, y no es ni siquiera capricho,
sino camelo, moda. En nuestro tiempo, esa falta de escrúpu-
los en que fácilmente incurren nuestros pintores es intole-
rable y de una peligrosidad extrema.
Ni pintura antigua, ni moderna, sino pintura española,
relacionada con la gloria antigua, pero signada con la
gloria presente y con la ambición de un porvenir mejor;
pintura clásica o renovadora, pero cordialmente sincera,
auténticamente revolucionaria o noblemente conservadora. En
modo alguno copia servil, sin espíritu de lo pasado, ni
pintura “swing”.
¿ EL CRITICO NO CREA ?
El menosprecio al crítico de arte es de una irritante
puerilidad. Los que de un modo simplista abominan de la
crítica y esgrimen la razón de que el critico no es “crea-
dor” y, por tanto, debe ser clasificado en la escala jerár-
quica del arte en un lugar subalterno, yerrán más o menos
inconscientemente, más o menos interesadamente.
Eso de que el crítico no “crea” es muy discutible. El
critico que se anquilosa en su oficio y se encasilla en una
objetividad exagerada puede que no llegue a “crear” ninguna
cosa; mas el crítico pródigo en sugestiones nobles, animado
por la inquietud orientadora, ejerce un ministerio respeta—
bílismo y transcendente. Y “crea”, valga la humana acepción
~“crea” entre el público afición culta, conocimiento y reco-
nocimiento de mérito. Cultiva y orienta la sensibilidad
multitudinaria, atomizando provechosamente la afición y el
gusto y unificando el fervor por las artes, reflejo de la
humana espiritualidad en todos los tiempos.
MISION DEL CRITICO
El critico, como el artista, no acaba nunca de apren—
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der, pero al mismo tiempo no cesa de enseñar, y en ello no
se asemeja ya al artista1 que concibe y realiza sin respon-
sabilidad docente, con el único afán de deleitar, aunque a
la larga imponga un magisterio libre con su obra.
El crítico revela, alecciona y orienta cada día, en
cada estudio, en cada artículo, en cada frase, después de
observar, comparar y analizar la obra de todos los contempo-
ráneos, relacionándola con la obra de los siglos. Y hace
todo eso con escaso lucimiento personal o, por lo menos, un
lucimiento que no corresponde al esfuerzo que ha de realizar
constante y disciplinadamente.
Porque hay que suponer que el crítico tiene que vivir
alerta sobre su responsabilidad, estudiando, viendo y medi-
tando en lucha contra las mil contingencias que bloquean su
imparcialidad y ponen en riesgo su prestigio.
UTILIDAD DE LA CRíTICA
Lo que de ningún modo merece el crítico responsable es
la diatriba de los artistas que son los primeros beneficia-
rios de la labor crítica y acaso los únicos desde un punto
de vista utilitario. ¿ Qué harían los pintores, los esculto-
res, los grabadores, los dibujantes sin el noble ejrecicio
de la crítica ? Las artes plásticas, más que cualquiera
otras, necesitan el comentario que ayuda a “ver” las obras,
que ayude a “valorarlas” y a hacerlas “amables y comprensi-
vas” en muchas ocasiones. Los músicos, los actores, los
recitadores, etc., cuentan con recursos subjetivos en sus
relaciones directas con el público. El expositor, en gene-
ral, no consigue fácilmente hacer de su exposición un espec-
táculo de mayorías. A pesar de que las artes plásticas
tienen una mayor permanencia material que las otras, por sí
solas necesitan largo tiempo para ser exactamente conocidas
y justipreciadas.
El crítico de arte acelera ese ritmo de conocimiento y
reconocimiento, haciendo resaltar la obra en un nivel
cultural alto y un clima cálido y propicio al intercambio
cultural, al diálogo estético, a la lucubración y aun a la
digresión erudita.
¿ LOS CRíTICOS PINTORES O ESCULTORES ? ¿ POR QUE ?
¿Qué osadía es esa que determina opiniones tan libres
y desatinadas como la de que los críticos deben ser profe-
sionales de la pintura, la escultura, etc.? Aunque pueda
darse el caso del pintor—crítico o del escultor-critico, ya
es mucho que una actividad no estorbe a la otra; pero lo
normal es que la crítica se desenvuelva imparcialmente, al
margen de cualquier otro profesionalismo. A nadie se le
ocurre exigir al crítico taurino que lidie reses bravas. Y
la falta de aptitud para torear no merma autoridad para
escribir sobre asunto de toros.
El crítico teatral puede no ser autor; el de libros
puede no haber escrito ninguno. ¿Por qué el crítico de arte
ha de saber pintar, modelar o dibujar?
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NI UNA PALABRA MAS
Definidos el deber y el derecho del critico de arte,
terminemos estos apuntes con una advertencia necesaria que
fije la jerarquía moral del mismo en una escala de honor y
de servicio.
En la España germinadora y engrandecida que hoy nos
honra y nos exige como nunca, la crítica es un ministerio
también como nunca oportuno. El arte por el arte o el arte
para pocos no basta a nuestro afán. Aspiramos a que la luz
del arte se expanda, se popularice, para bien de todos. Si
el crítico —el buen crítico— lo comprende y así sirve a
España con tal comprensión, ya no hay que decir ni una
palabra más. El pintor tendrá que dejar la crítica para
“pintar bien”, que es su misión específica. Y el escultor
volverá a su estudio también con afanes de grandeza. Y todos
tan contentos. Así sea.
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BREVE INTRODUCCION A UNA LABOR CRíTICA
EUGENIO MEDIANO
(La Estafeta Literaria, n~l, 5-111—1944, p.22)
Es ya tópico comenzar esta tarea aludiendo a lo incó-
modo de ella, a la ingratitud para el esfuerzo realizado,
etc. Yo, por mi parte, ni creo que sea ingrata, ni incó-
moda la labor crítica, salvo consecuencias contundentes de
algún criticado trascible. Mas éstos pequeños «choc» trau-
máticos, tengo entendido que se salen de lo puramente esté-
tico —no por su consideración fisica a posteriori- y de lo
estrictamente analítico, quedando dentro de la educación
social y de la valoración que cada persona de sí tenga.
Y no puedo considerar ingrata la tarea de la crítica -en
nuestro caso de la crítica de arte—, porque imagino
siempre, tal vez con demasiada ingenuidad, que esa empresa
es producto de una vocación y de un gusto por las cosas
artísticas, de un anhelo de llegar hasta el fondo verdadero
de ellas, los cuales educan y ancauzan la aptitud. Se es o
no critico, y si efectivamente se es, hacer crítica resul-
tará la misión más grata para quien la realiza. ¿Alguien
puede negar la satisfacción del análisis, la compensación
que todo trabajo tiene con el hallazgo, la emoción de colo-
carse ente la obra de arte para volver a sentir ante ella,
no sólo el momento creador del artista, sino también aque—
lío que el artista no previó por ser la obra de su genial-
idad, de esos que escapa a su control, perteneciente al
«quid divinum» de que se vió dotado por ley sobrenatural?
Toda esta gama de compensaciones tiene esa llamada «ingra-
ta» labor de la crítica. Y ésta es la que no voy a encon-
trar en mi tarea desde la «Estafeta Literaria».
Yo podría, desde hoy, haber comenzado con la visita
a las salas de exposición, pero me ha parecido más opor-
tuno, para un primer número de revista, revisar de forma
general el panorama plástico de España y ver, de una ma-
nera rápida, el estado actual de la plástica española. Pa-
ra ello, voy a prescindir de cuanto sea anterior a veinte
años atrás —los que antes fueron ahí están y los valores
falsos lo seguirán siendo por mucho que se esfuercen—,
para fijarme solamente en los artistas que van codo con
codo junto a nosotros, pisando sobre mismo suelo de hechos
que nosotros, viviendo las horas que nosotros hemos vivido
y vivimos. Y la realidad artística que se nos presenta no
es muy alagúeña que digamos: Asombra por su ausencia de
vinculo con la vida. Ausencia que es —según mi entender—
defecto de empuje creador, falta de asentamiento en el
mundo que pisan y de vibración con el momento social que
viven. Pero, entiéndase bien, con esto yo no pido que el
artista se esfuerce para realizar un arte social. No; lo
social surge del espontáneo reflejo, en el lienzo o en la
piedra, del alma del artista que se ha sentido, además,
hombre. Un retrato puede dar su tiempo y, seguramente, no
lo da un cuadro histórico. Depende de que el artista sea
y sienta con el tiempo que vive. Porque ser hombre —y
hombre de su tiempo— eso si me parece condición imprescin-
dible para todo el que quiera expresar algo a través
del arte.
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Nuestros plásticos, actualmente, se hallan en ese ins-
tante de perplejidad ante la senda acabada de los «ismos»,
sin haber encontrado aún el nuevo camino, sin que de entre
ellos haya surgido todavía el genio que señala la ruta de
la certeza plástica que, enlazada al pasado eterno, a las
líneas nuevas, concordes con la marcha vital de nuestros
dias. Y esta perplejidad es la que hace a uno permanecer
obstinadamente en ese, para ellos, pájaros en mano de los
«ismos», en tanto otros entienden que se debe volver a
aquella forma caduca, de memo academicismo, para derrotar
a la cual aparecieron precisamente los pasados movimientos
vanguardistas. Ninguno de estos dos sectores tiró por la
calle de enme.dio, que sería, en estos momentos, la de crea-
ción del arte de nuestro tiempo. Tan alejados los unos co-
mo los otros de la verdad actual, los «ismistas» insisten
en ese error profundo que les hace creer en la identidad
absoluta de la poesía y las artes plásticas; estribando en
ello, precisamente, la poca consistencia de sus creaciones
como representación pictórica. Indudablemente hay ciertas
afinidades —yo no creo en la tajante y absoluta separación
de Lessing— entre lo poético y la plástica, pero creer que
lo puramente abstracto puede tomar cuerpo en la pintura,
que el sentir poético puede tener una representación plás-
tica, que lo estrictamente literario - con la formidable
movilidad de todo lo literario-, puede encajarse en el es-
tatismo pictórico o escultórico, es un error tan grande
como el mantenido por el otro grupo con su retorno a la
forma gastada.
Estos otros, pareció, en principio, que hubieran visto
claro ante el desmoronamiento de los «ismos» recién abando-
nados, olvidando que, si bien periclitó su época, tuvieron
la virtud de revolucionar el arte dejando muchas enseñanzas
a su paso. Y en vez de buscar «la forma nueva», que dicta
a su arte el marco requerido por la vida actual, se lanza-
rán al comodín de adeptar lo viejo, sin comprender que tras
la presencia reumática de un hacer desechado por completo,
no podía encajarse el ambiente violento, no el sentido re-
volucionario y deportivo que signa nuestras horas. Las
obres salidas de este sector, las hemos visto colgadas por
todos los salones: son frías y extrañadas absolutamente del
vivir múltiple y convulsivo que cruzamos. Esta clase de
pintores reacionarios, han vuelto al paisajismo seso, al
cromo histórico de calendario del peor tono, a la pintura
hueca de un neoclasicismo ramplón, al retrato sin vida y a
las naturalezas muertas con exactitudes de «codak» y colo-
rido de mal gusto.
Y común a todos ellos -no quiero citar individualida-
des que se salvan— esa carencia de emoción en el hacer,
de caricia en al realización plástica, de clán creador,
que es la tónica sobresaliente en las últimas exposiciones
retrospectivas a los artistas que fueron, para mostrarles
a nuestros plásticos de hoy la enorme diferencia que va del
artista al artífice, del que siente el tema y el color y la
forma en el alma, al que ha de poner toda su alma para pen-
sar un tema, una forma y un color.
Tal vez es la vista global que la plástica española
nos muestra al abrir esta ventana de «Estafeta Literaria».
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Nadie cree hoy ya en ninguna de estas dos formas del hacer
plástico; por ninguno de esos dos caminos reales, llenos de
vericuetos y revueltas, encontraremos la gran autopista
que corresponde al tráfico artístico de nuestros dias. Ni
la permanencia en los movimientos que un dia fueron vangu-
ardistas —hoy ya fuera de tiempo y de lugar, porque los he-
chos con su veleidad del ganaron la partida—, ni al re-
torno de los procedimientos de los artistas que motivaron
el vanguardismo nos sirven. Tal vez porque el problema
planteado es más estético que plástico; más de sensibilidad
que de realización, con raiz y médula en el tiempo.
La tarea crítica que se nos presenta, pura, será in-
grata, pero no en el sentido de disfavor personal del crí-
tico, sino en el general del público, al cual no puede se—
ñalársele el ser más o menos oculto de una verdad con pre-
sencia problemática, con los pasos contados y medidos en
esta búsqueda para encontrar el camino. Olfatear la apa-
rición del hombre genial —y si no genial, que es dema-
siado, si el descubridor de horizontes, aunque él no los
alcance— para sacarle al aire arrancándolo del giróscopo,
a veces mareante, de las exposiciones y mostrarlo desde
estas columnas.
1 4~9
JOSE ANTONIO, EL POETA
Por Manuel Machado
De la Real Academia Española
(Informaciones, 25—XI—1944, p.3)
En estos días, plenos del recuerdo de José Antonio,
permitiréis al viejo liróforo (portador de lira, de cítara
o, más española y modestamente, de guitarra) que os diga
algo de José Antonio, poeta; del gran poeta que ha sido -es
y será siempre, por encima de todas las cosas— José Antonio
Primo de Rivera.
Porque yo puedo hablaros de esto -oh, muy brevemente— y
hasta contaros algo al propósito, que poca gente sabe. Y en
la vida de nuestro Ausente —hoy tan presente a través de la
inmortalidad- no hay detalle ni fecha que deba pasar inda-
vertido.
Fue por estos mismos días de noviembre del año 1929, y
fue una de las primeras, acaso la primera vez, que -aparte
sus alegatos forenses— hablaba en público José Antonio. Se
celebraba un suceso artístico y la magnífica sala de fiestas
del Hotel Ritz, de Madrid, estaba llena a rebosar de todas
las aristocracias españolas: desde la de la sangre hasta la
del cante hondo. La cálida palabra del joven orador, impreg-
nada ya de un dulce misticismo y como de un aura de profe-
cía, penetraba candente en los espíritus y captaba, irresis-
tible, no ya el difícil entusiasmo, la emoción cordial y
sincera de aquel selecto auditorio. Cuando José Antonio
descendió del estrado, entre ovaciones delirantes, don Mi-
guel Primo de Rivera se acercó a su hijo. Y al abrazarse
aquellos dos hombres -muy hombres—, había también lágrimas
en sus ojos.
He recordado este acontecimiento —como contribución al
homenaje rendido hoy a José Antonio— principalmente porque
allí, en sus palabras, estaba ya, a mi juicio, el primer
eslabón de « la recia cadena intelectual que forjará el
genio prodigioso y la capacidad poética de José Antonio »,
según la admirable frase -y exacta— de Raimundo Fernández
Cuesta.
Fué aquel su primer discurso un arrebatado panegírico
de la Poesía como norma cardinal de la Vida.
Conocía de sobra José Antonio toda la noble y benéfica
influencia que en el mundo y en la misma naturaleza ejercen
el número y la rima, cuál es el prestigio irresistible de la
música. Y hubiera sido, de proponérselo, un admirable poeta
del verso, un gran lírico.
Pero él sabia también que en su más alto concepto la
palabra «Poesía» significa «hacer», «acción», «creación». Y
que en este sentido Dios mismo es el sumo Poeta, por cuanto
el Hacedor supremo.
Y a esta Poesía, creadora y activa de signo positivo,
fué a la que José Antonio se entregó —cuerpo y alma— en una
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vida clara, toda belleza, desde el principo al fin, y que no
conoció la fría vejez.
En plena juventud le alcanzaron el martirio y el sacri-
ficio por su España idolatrada ... Pero antes ya nos la ha-
bía él inundado de «azul» y había dicho:
«A los pueblos no los han movido nunca más que los poe-
tas, y ay de aquél que no sepa levantar, frente a la poesía
que destruye, la poesía que promete».
Y esas palabras —que son todo José Antonio— se habían
de grabar, con oro, en la portada de la Nueva Historia de
España.
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Ligero examen de ese arte de opinar que llaman crítica
G. BAUTISTA VELARDE
(El Español, 30—XII—1944, p.3)
Inicialmente el afán de crítica es una propensión na-
tural del hombre a descubrir el lado malo de las cosas. Y
como toda cosa tiene su lado malo inevitable, la crítica se
produce con muy cotidiana facilidad.
Tiene la crítica como punto de partida la propia imper-
fección del hombre y las muchas imperfecciones de todo lo
que es o existe a su alrededor.
Las cosas y las ideas ofrecen siempre un lado bueno y otro
malo, y allí donde interceden estas dos condiciones puede
existir una zona nei=utra, favorable o desfavorable según
la opinión que la examine.
Como una pulsación pertinaz, la crítica se halla siem— pre
latente en el hombre y en las cosas: en el hombre, por su
permanente inquietud, quisquillosa y febril, por su buena o
su mala fe, avizora o disparada; en las cosas, por su
proyección sobre el hombre, por sus peculiares presencias,
sus raras etapas o sus extrañas manifestaciones.
Respondiendo a dos facetas principales, la crítica puede
ser positiva o negativa. Es positiva cuando el hombre ataca
sus propias imperfecciones o las del mundo que le rodea con
el gallardo propósito de enmendarías. Y es negativa si este
ataque no responde a un deseo de superación, sino que se
ceba sobre las faltas ajenas con el ánimo de zaherir a un
tercero.
La crítica positiva corrige; la negativa ofende. Aquélla
es conveniente y valerosa; ésta conduce siempre a la
falsedad y a la lucha. Es tan necesaria la primera como
perniciosa la segunda.
Esta crítica,esta opinión del hombre sobre el mundo y
sus semejantes, exige dos condiciones inevitables para ser
veraz y eficaz: conocimiento y criterio.
Sin conocimiento y sin criterio la crítica será siempre
infundada y, por tanto, negativa. He aquí por qué los bue-
nos propósitos en el ejercicio de la crítica no son sufi-
cientes para una entera coincidencia sobre un mismo ex-
tremo. Con sólo buenos propósitos dos personas igualmente
veraces pueden sentar opiniones contradictorias sobre un
mismo asunto. En cambio, cuando se trata de una crítica de
altura el critico más documentado se elevará sobre los de-
más.
El principal peligro de la crítica es que se basa fun-
damentalmente en el aspecto inmediato o exterior de las
cosas. Surge así la crítica espontánea y fácil, teorizando
sobre manifestaciones visibles, pero erróneas; falseando
una verdad muy escondida o muy elevada.
1462
Hay una crítica amorfa, pululante, nefasta y falsa, que
corresponde a esa supuesta videncia del «vox populí» y que
surge siempre de las grandes cegueras colectivas o de las
grandes pasiones humanas.
Esta crítica colectiva —la crítica es siempre indivi-
dual- confunde regularmente las causas con los efectos y
generaliza de una manera lamentable. Es una crítica espon-
tánea, naciendo en muchos individuos a la vez, transformán-
dose de uno en otro y siendo aceptada siempre con la misma
ingenuidad. Esta es la crítica social, porque la multitud
no se interesa por otra crítica alguna sin relación con sus
vidas. Crítica ciega y contumaz que se produce en todas las
épocas, en todas las naciones, en todos los regímenes,
negando toda buena política.
Su complice más terrible suele ser el periodismo venal
y chantajista, del cual nos hemos sacudido elegantemente en
nuestro país.
Esa crítica ciega de plazuelas, casinos y tabernas,
que sólo ve y exagera el lado malo de las cosas, se desba—
rata a sí misma bajo el peso de sus propias elucubracio-
nes, o se estrella por su propio impulso contra los firmes
cimientos de una organización de combate.
¿Y no hay crítica política? Sí; hay una crítica polí-
tica consustancial al estilo de la nueva vida española. Es
una crítica ejercida por lo vigilantes Consejos, y a tra-
vés de una sabia colaboración fiscalizadora entre organis-
mos distintos, pero próximos. Todo gobernador civil, por
ejemplo, tiene sus jerarquías, sus técnicos, sus alcaldes,
que, por mílites y reales españoles, se la cantan con todos
los respetos al lucero del alba. Por otra parte, los perió-
dicos ejercen su crítica municipal, y las elecciones gre-
miales y los Sindicatos, bien controlados por una gradación
sucesiva de jerarquías, en contacto con los demás organis-
mos del trabajo, ventilan las manifestaciones de una vida
social que lleva en sí misma, en su ánimo de servicio y su-
peración el más conveniente imperativo crítico.
Pasemos a la crítica artística, que es la que
mejor encaja en esta publicación.
La crítica artística, clara función intelectual en ma-
no de intelectuales, adolece de esa precisión, de esa au-
tenticidad que debiera exigirse a la más noble manifesta-
ción humana, servida por los más cultos ejemplares de la
especie.
Para opinar —la crítica es el arte de opinar— hay que
haber visto mucho y haber aprendido demasiado. Siempre que
trate de ls grandes materias de opinión, claro es. Porque
refiriéndonos a un trabajo de carpintería, por ejemplo,
serán los carpinteros los mejores críticos; pero tratán-
dose de un mueble antiguo, aunque está hecho por un carpin-
tero en época lejana, sólo pueden opinar ahora sobre el
mismo los artistas o los anticuarios.
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Por consiguiente, la crítica bien ejercida no sólo
exige inteligencia sino también preparación: conocimiento y
criterio.
El conocimiento y el criterio conducen a una técnica
depurada indispensable para el examen de la obra artística.
El crítico de arte ha de ser un técnico por encima de todo,
dominando los estilos, las escuelas y los procedimientos.
En nuestro país, muchos críticos pretenden hoy dis-
traer su falta de conocimiento y de criterio desviando la
crítica hacia la anécdota o el lirismo. Y esto es un fal-
seamiento. Cosa bien explicable en la pintura, donde los
artistas superan a los críticos en conocimiento.
La crítica ofrece hoy una admirable consecuencia en
relación directa con la subversión de valores. Y es que,
por encima de la crítica oficial, hay una «opinión natural»
directa y bien lograda. Aunque algunos periódicos y confe-
renciantes se empeñan en realzar a medianos artistas, esta
opinión natural no escrita ni hablada se extiende de sin-
gular manera, dando a cada uno lo suyo con admirable equi-
dad. De rechazo, la crítica falsa se vuelve contra el mal
artista ridiculizando su malograda genialidad.
En cuanto a la crítica teatral, donde hay buenos crí-
ticos, se va haciendo narcisista y nostálgica, no teniendo
nada que decir. Su principal papel ha llegado a consistir
en rasgarse las vestiduras entre consejos paternales e in-
vocaciones al genio que no aparece.
La crítica cinematográfica —salvo excepciones, como en
todo lo anterior— se halla por debajo del nivel de las
grandes producciones. Más que una crítica constructiva es
también en muchos casos una crítica narrativa y anecdó-
tica. Sin embargo, quizá sea la más adelantada de todas.
Llegamos a la crítica literaria, que se está haciendo
ineficaz por el exceso de críticos. Se comentan libros poco
valiosos, por puro compromiso, y muchas veces los autores
de toda edad desembocan inocentemente en los inefables
bombos recíprocos.
En cambio, se ve con disgusto que los valores reales
sean exaltados con entusiasmo. Por ejemplo, recientemente
se publicó en «La Estafeta Literaria» un artículo del que
suscribe sobre uno de los más exquisitos autores de la ac-
tualidad. Pero alguién, en desacuerdo con aquel escrito,
envió una nota a la estación de «La Estafeta», que venía a
decir así:
«Si el Sr. Bautista Velarde emplea tan solemnes cali-
ficativos refiriéndose al autor que comenta, ¿qué califi-
cativos aplicaría a Cervantes si viviera?»
La respuesta es muy sencilla. A Cervantes le aplica-
ríamos el supremo calificativo de genial, que no ha sido
nunca escrito por nuestra pluma. Y al escritor de nuestra
época, de esta época tan escasa en ingenios, le aplicamos
los calificativos entusiastas con que deben exaltarse los
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grandes valores literarios de la actualidad. La crítica
literaria —téngase bien en cuenta- no puede ser menuda ni
minúscula, ni recelosa ni cominera.
Otro ejemplo: con motivo del centenario de Galdós, al-
gunos han pretendido morder esa gloria labrada en roca dura
del gran novelista. Pero la roca se yergue contra la tem-
pestad y las olas caen vencidas a sus costados.
La crítica de su época levantó a Galdós, y esta misma
crítica quiere rebajarlo ahora. Pero la roca se ha hecho
más dura que los martillos, y la crítica ha sido vencida
por sí misma, proclamando a su pesar que ni ella misma pue-
de destruir sus aciertos.
Este ligero examen nos depara como primera consecuencia
que la crítica lleva un mal camino. Porque en vez de juzgar
se entretiene en juegos líricos y anecdóticos, ganando en
amenidad, pero tergiversando su cometido.
Por otra parte, los escritores prefieren hacer refe-
rencias de libros antes que artículos originales. El pie
forzado parece transformarse para ellos en recurso fácil y
ameno.
Hay críticos de arte con bastante prestigio que, sin
embargo, andan totalmente despistados. Estos señores no de-
ben aceptar cuadros de ningún pintor. Y esto no lo digo
por nadie en especial, naturalmente. Claro que para todo
hay réplica, y el critico podría decir que a él sólo le in-
teresa poseer cuadros buenos, y que la crítica tiene por
misión alabar a los buenos autores.
Las condiciones inevitables de toda crítica formal,
el conocimiento y el criterio, van siendo suplantadas por
la intuición y la evasión. Con estas nuevas virtudes podrá
haber escritores más o menos buenos, más o menos líricos,
pero no técnicos de la crítica.
Son indispensables los clásicos santones antiguos, sin
otro oficio ni beneficio que cantar las verdades a todo ar-
tista bueno o malo. Dos o tres hombres parcos y ancianos,
venerables, irónicos y duros lanzando su carcajada sobre la
afanosa palestra literaria. Y nos gustaría ejercer a los
sesenta años tan sarcástica dignidad.
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LOA Y REIVINDICACION DEL CUADRO DE HISTORIA
Mariano Tomás.
(ABC, 8—II_1945, p.3)
Don Mariano de Madrazo, que, por su nombre, tiene la
obligación de ser un excelente artista, y que lo sería de
todas maneras, aunque llevase nombre distinto, ha traído a
la letra diaria un asunto tan interesante como es el cuadro
de historia, y defiende esta modalidad de la pintura contra
la corriente adversa que la arrastró hasta el desdén de los
públicos. Hubo un tiempo, en efecto, tan extendido, que
llegan sus olas a golpear sobre el acantilado de nuestros
días, en que parecía tener patente de acierto en el conoci-
miento de la pintura quien marcaba un gesto de desdén ante
un cuadro de composición.
Y no nos imaginamos que tuviese la culpa de este desvio
únicamente el juicio de la crítica —no siempre acertado y
pocas veces sereno—, pues es difícil imponer un gusto razo-
nable o equivocado a la multitud, sino que el mundo sufría
un empacho de esta pintura tras la obra de los Vernet y
Delacroix en Francia, y con nuestros Rosales, Casado del
Alisal, Gisbert y otros, quienes, sin duda, abusaron de
número y dimensiones. No tuvo suerte el cuadro de historia
sino con algunos aciertos de Pradilla, y su decadencia fué
por culpa de los mismos pintores, pues se marcharon los más
estimables hacia el asunto genérico, el paisaje y el retra-
to.
Se llegó a confundir la modalidad con la calidad, y
algunos pontífices de la crítica excomulgaron el género
únicamente por los pecados de quienes lo cultivaban. Aunque
también pudo suceder en muchos casos, que se sintieran
molestos los dictadores de doctrina pictórica al contemplar
los lienzos en que, igual que un alto muro se dora de sol
poniente, venía a reflejarse el sol de nuestras glorias ya
lejanas. Porque durante todo el XIX y bastantes años del
presente siglo, se tomó también como prueba de distinción y
buen gusto renegar de los días y los hombres que fueron
orgullo de España e~ otros siglos y vuelven a serlo en la
hora presente.
Se abominé el cuadro histórico por él mismo y por lo
que en él se contemplaba como género y como recuerdo, y se
llegó a decir que sólo había una pintura de arte y valor
cierto: la del aire libre y la del movimiento y vibración
de colores. Pero no recordaban los que declararon esta
guerra al taller y al estudio que Velázquez casi nunca pintó
sino a puerta cerrada, y que hay un lienzo de historia que
se llama “El cuadro de las lanzas”; si es que la Mitología,
por la falsedad de sus cuentos, no tiene valor de historia
llevada al arte y nos impide esto colocar “La fragua de
Vulcano” entre los cuadros de ese género.
Goya pintó deliciosos horizontes descubiertos para sus
tapices, pero se encierra en su estudio con la fragancia de
las majas y con el realismo de los rostros que se asoman a
la inmortalidad desde su “Familia de Carlos V”, y si lo que
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más se reprocha al lienzo de historia es su teatro, conven-
gamos en que el genial sordo incurrió en ello deliberadamen-
te, regodeándose en el detalle y en el conjunto al componer
sus teatral y dramático lienzo “Los fusilamientos de la
Moncloa”. Fortuny, el más genial de los impresionistas, hace
de su “Vicaría” la obra maestra de su vida; y la Historia,
que es el reflejo de las horas, no ha de ofrecernos siempre
heroísmos sanguinarios, sino también gestos plácidos y son-
risas amables. Pero la empresa de la composición no es
fácil; requiere esfuerzo mayor y gusto más depurado para
alcanzar su fin de arte, y el artista se deja arrastrar por
la corriente cómoda que empuja su pereza hacia el gusto de
un día.
No desdeñemos lo natural como motivo de arte, pero no
menospreciemos tampoco el esfuerzo y la maestría que requie-
re la composición. En el lienzo de historia coinciden las
modalidades pictóricas más diversas y se pueden sumar todas
las excelencias de los otros géneros. Su autor ha de ser
paisajista para el fondo y retratista para el sujeto, y no
siempre han sido modelos anónimos los que se copian en tales
lienzos. A estos oficios -a ningún arte se puede llegar por
camino distinto al del aprendizaje— se añade el esfuerzo de
ir formando el grupo y combinando los matices de los ropajes
diversos y de los paños accesorios, de manera grata a los
sentidos.
El cuadro de historia tuvo por intépretes los nombres
más prestigiosos de la pintura universal, y por modelos
eventuales, rostros que hoy están nimbados por aureolas de
gloria. Todavía puede continuar su obra de hacernos amar los
momentos y los hombres de nuestra Patria al ofrecérnoslos en
plástica inmortal y en halago de los ojos, así como fueron o
así como nos figuramos que habrían de ser; pues la obra de
arte, lo mismo cuando refleja el instante de ahora, ha de
ser interpretación y no calco. Y siempre, aunque se le
moteje de teatral y falso, será arte más logrado lo que
halaga que lo que hiere ydisgusta.
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OTRA VEZ LOS INTELECTUALES.
J. CUARTERO
Después de un largo silencio, que nos tenía en plena
nostalgia, parece que quiere resonar la voz de la nueva ge-
neración de intelectuales para pedirnos, como siempre, que
vertamos la última gota de nuestra sangre en defensa de su
capricho más reciente. Pero cuando llega la hora del peli-
gro supremo, cuando de veras tiene que ser vertida la san-
gre y puesta a prueba la audacia y la tenacidad de un país,
el desenlace es siempre que, en el opinar, estos profesores
son tan profetas como mártires. Pelean, como los toreros,
encalabrinados por los oles y por el griterío de la plaza,
y en cuanto dejan de escucharlos, desertan en el acto la
postura asumida para adoptar otra capaz de cautivar el en-
tusiasmo del auditorio. Ante las cabriolas de los intelec-
tuales presentes recordamos las de los pretéritos, la serie
inacabable de sobresaltos, de inconsecuencias, de vitupe-
rios, de rectificaciones; recordamos las posturas tribuni-
cias, las contradicciones filosóficas, culminadas con la
claudicación vergonzosa del manifiesto rojo del 20 de julio
de 1936 en la Prensa madrileña. No creyó nadie entonces, ni
lo mismos rojos, que los intelectuales se hubiesen pasado a
su partido, pero la mera existencia de un prestigio nacio-
nal no corrompido, conque fuera neutral fortalecía a Fran-
co, y había que cubrir de salivazos ese prestigio. Lo que
los rojos buscaron no fué el apoyo, sino la abyección de
los intelectuales; y apenas solicitada, la obtuvieron. Con-
sentida entonces por el ejército de la cultura la dejación
de su autoridad para pasar en la vida nacional, será difí-
cil, por fortuna, que aquel consentimiento se pueda reme-
diar en la memoria pública. Que nos quieran, que nos detes-
ten, si nos apoyan, como si nos fulminan con sus peroratas;
los amores y las infidelidades de esas magdalenas no van a
cotizarse ya ni en pro ni en contra de la bienandanza espa-
ñola.
La aparición de los intelectuales suscita el sobresalto
más que la irritación. En cuánto se bañan por una sola vez
en el aplauso, ya son invulnerables, como Aquiles después
de bañado en la Estigia. Son tiples, y parecen mártires.
Como furtivamente se nos deslice el admirar sus gorgoritos,
como alguno de estos personajes rebulla impunemente en la
conquista del pedestal, y por fin, alcance la miel de la
lisonja y la expectación, ya no podrá pasarse sin ella ja-
más. Y cuando en la candidez de sus clientelas se les agota
el obtener ovaciones a cambio de sus aciertos y volteretas
cotidianos, ya sabemos que a esta clase de hombres ilustres
no se les resiste el proporcionárselas a cambio de los
atentados más formidables contra la prosperidad común. Por
fortuna son desacordes en sus trinos:unos gritan que fas;
otros, que nefas, y entre todos colman la evidencia de su
imbecilidad política.
Ni aun antes de que la aureola de los intelectuales se
nublase con la transgresión y la escapatoria, nunca he lo-
grado imponerme respeto hacia los personajes clasificados
con tal etiqueta. Manejando siempre los nombres de las ce-
lebridades, Goethe, Leibnitz, Napoleón, y engalanándose con
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los reflejos del oro ajeno, yo creo que es cuando se con-
vencen de que jamás van a ser lo que ellos, cuando caen en
engordar su mediocridad tragándose la paz de la colectivi-
dad en la que viven. Ellos son clientes de los genios, y
escriben un libro sobre los geniales caracteres de Abelardo
y Eloisa; a su vez tienen clientes que publican un librito
comentando el libro, y clientes de clientes, todos poniendo
ventosas en el mérito ajeno, y todos de acuerdo en la li—
cencia de comprometer la seguridad del cielo y de la tierra
en la defensa desesperada de sus bombos y de sus míseras
apoteosis. Y aunque la cima de la pirámide no rebase la al-
tura del montón, tienen la peligrosidad de las multitudes.
Recordad el 14 de abril: actuando en masa sobre la concien-
cia política de un país, la intelectualidad derriba sobe-
ranos y desencadena hecatombes. Si un pozo se tragase al
tropel, el mundo sin genios no perdería nada, ni en poesía
ni en dignidad, librándose del griterío de los glosadores,
y confiado a la vida cotidiana y honorable del artesano y
del profesional.
Hoy, negro; mañana, blanco; al otro, gris; siempre a favor
del pródigo, del adulador o del temible; como hoy insulten
a Juan se entregan. El justo que ha conocido el error y
pasado a la verdad por una sola vez y para siempre será el
que peor soporte el espíritu de esos personajes y sus
contriciones inagotables. Para los intelectuales pasados,
presentes y futuros. España no pide la muerte civil. Les
perdona el hábito del amorío y el adulterio, pero necesita
que no vuelvan a tener solvencia de prohombre, para que nos
la puedan poner al servicio del mejor postor en moneda de
nimbos y de admiradores.
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Las horas situadas ALGO SOBRE ARTE NUEVO
Por M. Diez Crespo
(Arriba, 9 de mayo de 1945)
Parece que la estética tiene también sus peligros.
Cuando se habla de superioridad espiritual se recurre a la
estética, como protectora de purezas. Y ha sido quizá la
estética la que de una manera más sinuosa ha envilecido las
conciencias.
Aunque no recibiera este nombre de Estética, es Platón
el primero que nos habla de ella. Platón marca cánones y da
definiciones. Más tarde Aristóteles, recogiendo ese mundo de
ideas y conceptos, nos da sobre la estética una más perfecta
definición. A lo largo de sus meditaciones se van aclarando
más estos conceptos sobre el arte y el modo de plantarse
ante él y de lograrlo. En principio -en el principio origi-
nal de estos pensadores— el arte es imitación. Imitación de
la Naturaleza, y cómo se ha de discurrir pausadamente, sin
retorcimientos. En principio también, existe el deseo de que
el arte es tan sólo arte cuando sabe darnos la medida de lo
bello y de lo útil. Existe, pues, la belleza objetiva. En
toda imitación de la Naturaleza hay belleza objetiva. Pues
lo que es copia y se sublimiza con el sentimiento ha sido
encaminado por el sendero de lo bello.
Naturalmente, hay también una imitación en el arte que
no copia lo bello. Pero esto ya es contradicción de natu-
raleza. Pues que la naturaleza sólo produce cosas bellas, y
lo que sale manchado de ella es por degeneración, por vicio.
Y he aquí cómo la aparición, más entrados los siglos de la
idea de la belleza subjetiva descartando lo útil produce esa
estética enrevesada y sombría que no ha sabido meterse en el
agua pura de los manantiales eternos para soltar, como la
sierpe, su veneno y su ponzoña. Fray Luis de León, cuando
habla en «De los nombres de Cristo» de la poesía, viene a
decir que ésta es un sopío de Dios, y a El debemos devolver-
la, pura en su pensamiento y sentido, como puro es el álito
que la envió sobre nuestros corazones. De la no observancia
de estos principios ha nacido la -sublevación contra los
claros orígenes. Parece como si enturbiando este manantial
se oscurecieran sus principios y de esta forma volver a
crear nuevos modos de arte. De estos nuevos modos de arte ha
nacido la falta de claridad de las expresiones artísticas. Y
como de toda falta de claridad nace la confusión, esta
confusión de imágenes y de luces ha producido una debilita-
ción de las maneras de ser.
Cuando, en lo moderno, Dilthey ha hablado de poesía, ha
dado sobre ésta la más justa expresión. La poesía -ha dicho-
tiene que nacer de experimentada vida, de una experimenta-
ción de costumbres y sentimientos, y sobre esa experimenta-
ción hacer volar con acierto y claridad la fantasía. Parece
que Dilthey da mucha importancia a esto de la experimenta-
ción. Se supone la cultura, y sobre ella, a lo largo de
ella, el hombre experimentado. Esto es lo que puede ser
equivalente a hombre nuevo. Pero he aqul que todas las
revoluciones artísticas han sido hechas por jóvenes. Jóvenes
en sentido de edad, y esto es lo contrario a falta de expe—
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riencia. Las revoluciones artísticas las han hecho los jó-
venes, seguidos o apoyados por mayores que no supieron de
experiencias, que no lograron una personalidad definida en
sus actuaciones durante el curso de sus vidas. De estas
revoluciones ya sabemos lo que ha quedado. 1La confusión y la
falsedad, la ingenuidad más grotesca encadenada a una serie
de inexpertas propagandas. Cuando Dilthey habla de poetas
experimentados, habla de Goethe. Nosotros podríamos seguir
la lista citando a los poetas fundamentales de cada nación.
«Azorin» en cierta ocasión, al hablar del estilo, dijo
sencillamente que éste consistía en poner una palabra detrás
de otra. ¿Y qué es esto sino una formidable experiencia?
¿Quién puede hablar de orden ni de horas situadas, sino los
noblemente, serenamente experimentados?
Cuando se vuelve a hablar de arte nuevo es necesario
meditar. Y sobre estas meditaciones tomar ejemplos. Pues se
trata de hacer arte, hagamos primero claridad. Hagamos luz.
Luz para ver. Después, con la luz, aprender a ver. Y tras
esto, trabajar y rechazar. El hombre nuevo —como en el Evan-
gelio— se hace después de haber nacido. y no volviendo al
nacimiento se vuelve a la pureza. Hay que entrar en la vida
purificados por el agua, que se lleva la ponzoña. Una vez en
la vida, revestirse de luz y de verdad. Las obras irán
saliendo una vez realizadas estas cosas. Mas hay que empezar
muchas veces antes de hablar. El balbuceo no tiene ya inte-
rés para el arte ni para la vida. Y el arte nuevo, como
siempre, ahora ha de ser producto de una muy experimentada
madurez.
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LA MARGARITA SE DESHOJA.
Carta abierta a algunos expulsados de la Nacional de
Bellas Artes
(El Alcazar, 9—VI—1945, p. 4)
Yo no comprendo, amigos míos, por qué os extraña el que
hayáis sido rechazados por el Jurado de admisión de la Ex-
posición Nacional de 1945. Debiérais saber -y si no lo Sa-
beis, sois artistas que vivís entre nosotros, como podrías
vivir muy bien en Marte o en Venus— que presentarse a una
Exposición Nacional, tiene, desde hace mucho tiempo, algo
de presentarse a una rifa, y que figurar en las mismas su-
pone ser aliado de la suerte, de la fortuna y del azar.
Siempre que se convoca y se cumple la nacional correspon-
diente, suele compararse su resultado con el de la ante-
rior. Olvidándose todo el mundo, sin embargo, de algo tan
importante como del criterio de sus jurados de admisión na-
turales. Y no dándose cuenta que el problema de las mismas
radica en lo que en ellos tengan a bien hacer.
Este año, por noticias oficiosas de mentideros y gace-
tillas, parece que había cierta prevención por parte del
Jurado, contra las “tendencias nuevas”. Cuando se repasa la
exposición, y no sólo se ven pintores principalmente, her-
manos en ambición de los dos o tres que determinan esta
carta, sino modernistas en abundancia como los de la sala
decimoctava para no señalar otros, nos inclinamos a creer
que la información era falsa o que el Jurado admisor fué
víctima de una especial limitación. Como no es la primera
vez que tales cosas ocurren, y como el que suscribe viene
luchando hace mucho tiempo por diferenciar la barata anti—
nomia planteada entre lo llamado “clásico” y lo “modernis-
ta”, hurgando, hurgando en la limitación posible, hemos
encontrado la causa de por qué vosotros, amigos, no figurá-
is en un certamen nacional de las bellas artes españolas. Y
la causa como veréis, no tiene nada de particular.
El realismo fotográfico dividió a la pintura en guerra
civil inconciliable. De tanto oír a los “fiambres” de las
artes plásticas, que ellos suponían la tradición pictórica,
la continuación de las buenas maneras, la pervivencia en
suma de una forma de pintar totalmente legítima, ciertas
gentes inquietas cultivaron la iconoclastia, y en virtud de
que el “fiambre” era un tanto inderrocable, cambiaron los
objetivos de la pintura, y se dieron —como en algún lugar
se ha indicado— a “manipular”. Unos, los “fiambres”, conti-
nuaron con su realismo poco espiritualista, sirviendo inno—
blemente a la experiencia viva y a la realidad del mundo.
Otros, los “modernistas”, los “vanguardistas”, los “icono-
clastas”, manipulando con calidades y materias, convirtie-
ron los cuadros en un cementerio de signos, más o menos
animados por el buen gusto y la habilidad. Sin embargo, co-
mo producto de esta guerra nunca se habló de la pintura y
de lo que pintar suponía con tanta intensidad y frecuencia.
Y pasado el tiempo -veinte o treinta años de fructífera
discusión y constante tentativa expresiva—, vosotros, los
que no sois ni “fiambres” ni “modernistas”, sino sencillos
pintores para los que lo importante es remansar en un mundo
formal depurado, la esencialidad cósmica y viva por el pin-
tor conquistada, habéis pensado que lo interesante es con—
1472
tinuar en vuestros días la tradición pictórica española,
teniendo en cuenta las leyes eternas de la plástica, pero
incorporando a vuestro quehacer todas las conquistas pictó-
ricas que desde el post-romanticismo, al surrealismo, pon-
gamos por límites de una época rica en ensayos, han ocurri-
do por ahí.
Referidos a esta actitud, pintáis cuadros para presen-
tar a los jurados de admisión de la Exposición Nacional de
Bellas Artes. No los conozco, y por tanto no quiero decir
si son plenos o si, por el contrario, como es más lógico,
resultan ambiciosos, inquietos, elevados, en busca constan-
temente de una necesaria madurez. Pero me basta saber que
vosotros en ellos no sois ni “fiambres”, ni “modernistas”.
Y me explico perfectamente que unos pintores sin marchamo
modernista o realistoides sean expulsados de ese vasto pa—
raiso en que convierten los jurados de admisión a las na-
cionales. Porque allí se acepta gravemente lo llamado “clá-
sico”; es decir lo realista, lo representativo, lo aparen-
te, en sus diferentes grados de bondad y maldad naturales-
que por todos lados se va a Roma— y al mismo tiempo, lo
“modernista”, la “chiquillada”, “lo juvenil inevitable”,
para demostrar elasticidad y comprensión.
Sin embargo, vosotros estáis del lado de acá del parén-
tesis acaecido en el mundo —volvamos a repetir— entre el
postrromanticismo y el surrealismo. Pero da la pequeña ca-
sualidad que los jurados de admisión de las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes están por lo general del lado de
allá. Para estos grupos seleccionados lo que importa en
pintura es lo acabado, lo concluso, lo que tiene un empaque
representativo indudable. - Para vosotros, y para nosotros,
claro es, en pintura no se puede acabar todo de la misma
manera, y el acabamiento expresivo está en función del ma-
yor o menor sentimiento con que el pintor comprendió la
realidad que se propuso descifrar. A los pintores verdade-
ros —y esto no quiere decir que en la rifa no hayan tenido
suerte bastantes pintores auténticos—, lo que les interesa
es demostrar en su óleo la ética, en virtud de la cual han
llegado a lo que muestran. A los jurados de admisión de las
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, por lo general, y
al de este año en particular, lo que les importa es que lo
que en los cuadros figura, “resulte”, “impresione”, “evi-
dencia un resultado”, por cualquiera de los procedimientos
que tiene a mano el pintor.
Para los falsos pintores que con tal de “simular” una
plenitud tienen bastante para figurar en una Nacional de
Bellas Artes al lado de los auténticos, ningún jurado de
admisión tiene desprecio. Pero vosotros, jóvenes pintores
españoles, que en virtud de una profunda reflexión no que-
réis “presumir” en los cuadros de conquistas, que no habéis
realizado, entre otras cosas porque estáis adscritos a una
falta de soberbia expresiva que siempre se paga cara, los
admisores de nuestras Nacionales os niegan el agua y la
sal. ¿Qué os habéis creido? ¿Cómo a estas alturas tenéis el
atrevimiento de no ser ni “modernistas” ni “fiambres”? ¿No
comprendéis que lo importante resulta: o ser un “realistón”
sin espíritu y sin gracia, pero correcto, o un plástico mo-
dernista y fuera de sí?
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Vuestra sensibilidad es una legítima sensibilidad 1945.
La sensibilidad media de los jurados de admisión, tan res-
petables naturalmente, es la que correspondía a un hombre
de 1900, y no se pasa de ahí. Cuando esta virtud se eleva
un poquito sobre sí misma, asomándose con picardía al fu-
turo, no ve, no acepta en todo caso más que hasta lo moder-
nista. Y ahí tenéis el resultado: aparte los pintores y es-
cultores que por su trabajo o por su historia no caen en el
cedazo de la discusión previa, un gran puñado de realistas
que confían todo en la mano, en la fórmula, en el truco, y
un pequeño puñado de “modernistas”, para subir en cierto
modo con su ginebra la mezcla de la combinación. Ellos
cuentan con una manera, antigua o moderna, y utilizan lo
natural, lo vivo o lo cósmico para animarla un tanto. Voso-
tros, que sentís la responsabilidad de descifrar en las co-
sas el mundo, su raíz y su causa, queréis suponer que no
tenéis la manera precisa para empresa tan vasta y dejáis
vuestra conquista en el lienzo sin cerrar el mundo formal
que la remansa; sin el simular o aparentar una falsa pleni-
tud excesiva, a la que modestamente— pero en bueno— tratáis
de llegar.
Los jurados de admisión de nuestras nacionales no os
pueden perdonar ese afán aprendiz y modesto. A las Naciona-
les hay que llevar cosas de empeño, grandes, aparatosas, y
si no se tienen fuerzas para ello, como tantísimos de los
que luego exponen en su seno, se inventan o se simulan, que
a eso no se opone nunca un jurado de admisión. Dejaros, de-
jaros de pintar honradamente, sencillamente, lealmente,
confesando en la naturaleza de vuestro mundo formal, en la
salud mayor o menor de vuestra expresión, hasta donde con—
quistéis como pintores. Porque eso no estaba de moda en
1900... Y no se puede sufrir.
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ANTE EL RENACIMIENTO DE LA CULTURA ESPAÑOLA
por Eugenio MONTES
(Arriba, 29 de julio de 1945, p. 1 y 3)
En el tránsito a la juventud hay adolescentes que
crecen a pulgadas; pero ellos mismos no lo notan, y tadavía
menos sus padres, que se empeñan en seguir creyéndoles niños
y resistiéndose a cambiarles el pantalón corto y pantorri—
llero por el largo. Sólo quien los ve tras una ausencia
siente que en este lapso han pasado de la niñez a la hom-
bría. Pues bien; algo semejante acontece ahora con el creci-
miento y la madurez de la cultura española. España misma no
se da cuenta de ese rápido progreso y de tamaña plenitud.
Quizás lo considera natural, y por eso no lo advierte,
porque la naturaleza, según hace, no hace faltos, o, como
sería más exacto decir, no sabe que los hace. Pero la
cultura no es nunca natural. La propia palabra, que aparece
por vez primera en el Renacimiento, en los escritos de León
Bautista Alberti, lo indica. Es, por definición, lo otro. Y
en su esencia está el subir o el bajar de pronto, de un
golpe, elevándose a alturas efímeras o cayendo y hundiéndose
en el todo. Pues el quid de todo lo espiritual consiste
precisamente en ese «tempo» extraordinario. Cuanto más espi-
ritual sea una acción tanto más rápidamente puede subir o
bajar, aparecer o desaparecer. Y por eso lo más espiritual
que existe en el mundo, la presencia del sobre mundo, el
toque de gracia del milagro, se caracteriza por ser instan-
táneo. Esto el naturalismo del siglo XIX no podía entender-
lo. La teoría de la evolución nos habituó a creer tan sólo
en los cambios lentos, milimétro a milímetro, gota a gota,
con arreglo a esa doctrina nos acostumbramos a pensar todos
los procesos de la naturaleza y de la historia. Pero lo
cierto es que esa teoría flemática corresponde tan sólo a la
naturaleza y la historia de los ingleses, no a la universal.
¿No vemos, ante nuestros ojos, cómo países enteros se de-
rrumban en un minuto? Todo lo decisivo de la existencia
tiene ese ritmo de subitaneidad. Ayer todavía el invierno;
hoy, paseando por una calle, en el temblor de una hoja
advertimos la llegada de la primavera. Un ser nace en un
día determinado y a una hora concreta. En un segundo se
muere y se va a la tierra. En todo caso nuestra historia se
carecteriza por ese «tempo» de rapidez. Quizás las estre-
llas cambien, como decía Goethe, sin prisa y sin pausa. Pero
las estrellas del destino español sólo han tenido prisa y
pausa. O pausa y prisa. En España todo lo que se ha proyec-
tado con ritmo lento se quedó sin hacer. En cambio hemos
hecho grades cosas en un abrir y cerrar de ojos atónitos del
mundo. No conozco obra española trascendente que no se haya
hecho de pronto. Súbito el ascenso y el descenso, súbitas la
gloria o la catástrofe, la muerte o la resurrección. En el
año 1462 España estaba al margen de todo importante aconte-
cer, olvidada de la gran historia. En 1492 era la primera
potencia del universo. Igual nuestra cultura. Hasta Isabel
y Fernando, secundaria, torpe y tblbuciente. Luego, en es-
pañol pronunció el genio de la época palabras decisivas,
rectoras. Esa gran cultura hispánica desaparece hacia el
1680. Quizás la habían hechizado en tiempos de Carlos II. O
tal vez, como el Guadiana, nuestro río simbólico y misterio-
so, se había escondido bajo tierra para reaparecer en el
cruce del XIX y del XX, en la vertiente de dos siglos. Y si
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el melancólico ochocientos, antes de despedirse, abatió a
España con el golpe de alas de una totalidad, el XX amanece
con promesas esperanzadoras. Ante el desastre finisecular en
unos grupos surge intensa y enhiesta una vocación de cultura
que ya en la misma generación ilustra con nombres prestigio-
sos. Pero una cosa le faltaba. O mejor, dos. Cielo y tierra.
Carecía de las más hermosas claridades celestes, de fe
religiosa, de lo que Scheler llama saber de salvación. Y,
por supuesto, de toda asistencia social de firme base polí-
tica. Ni la nación le prestaba entusiasmo ni el Estado le
proponía y le exigía ideales, disciplina y forma. Parecía
como si la vocación cultural fuese por un lado y la vocación
nacional por otro. En algún momento pudo decirse incluso que
las dos vocaciones se sintiesen incompatibles. Así desgarra-
ría a España la trágica antítesis, que es tal vez la mayor
culpable de la desventura que aflige hoy al mundo. Pues
mientras en la época de la ilustración se identificón, con
buena fe y tal vez con excesiva ingenuidad, el cultivo de la
razón y la inteligencia, en nuestro tiempo, pasando al
extremo contrario, se ha propendido, esa impetuosa y resen-
tida ceguera, a considerar que las comunidades para salvarse
necesitaban odiar la inteligencia y devorar al intelectual.
No es ciertamente eso la primera vez que ocurre en la
historia. Hasta la culta Atenas sintió el canibalismo de
devorar al intelectual, condenando a muerte a Anaxágoras, a
Sócrates, y obligando a la fuga a Aristóteles, cuando huyó a
refugiarse en el poderío de Alejandro diciendo que no
quería que en él la ciudad de filósofos matase por tercera
vez a la filosofía. Y así acabó la civilización helénica,
como ahora amenaza acabar la europea, exactamente por las
mismas causas. El triste, innegable hecho es que ningún
movimiento político ha existido en nuestra época en todo el
mundo que no se hiciese reo de antiintelectualismo y, en
nombre de una supuesta vitalidad, del culto por la acción o
del énfasis democrático y libertario, no haya acorralado a
la inteligencia. Un solo movimiento político ha acertado a
unir el afán de bien público con el anhelo de cultura: el
nuestro, el español. El Fundador de la Falange recordaba
siempre que la gran obra gubernamental de su padre había
quedado truncada e incompleta por la falta de un riguroso y
hermoso sentido intelectual. Toda su preocupación era unir
en acabada síntesis el sentido de la patria con el sentido
de la cultura. En el ámbito de la teoría y la especulación
esa sintesis fué lograda por los intelectuales de la Falan-
ge. Encarnaría en la patria viva —en carne viva—, darle
realidad plena iba a ser la obra del nuevo régimen, admira-
blemente conseguida en medio de las más difíciles y contra-
rias circunstancias. Ante nuestra victoria los adversarios
pronosticaban la recaida en un período oscurantista y anti-
cultural. Puede en verdad decirse ahora, cuando el elogio
extranjero nos favorece, que si, en efecto, se hubiese
cumplido ese presagio de nuestros enemigos y el Movimiento
Nacional no hubiese sentido y realizado una obra de alta
cultura, no hubiese podido lograr para España ni el respeto
del presente ni el juicio venturoso del mañana. Pero la
sangre del martirio no se ha llevado en la riada la letra.
Por el contrario, ha sido abono fecundado para el árbol
pluviano de la sabiduría, savia pujante que se ha convertido
en verdor de ramas, en fruto y flor. Ningún país en estos
tiempos puede persentar obras culturales más logradas, ni
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una tal pujanza intelectual, ni un estilo tan atinado.
Oigamos lo que un intelectual portugués, tras un reciente
viaje a nuestro país, escribe en el «Diario Popular», de
Lisboa, bajo el título de «El renacimiento de la cultura
española»: Literalmente esto: «Es impresionante la obra de
cultura y educación que de unos años a esta parte se realiza
en la vecina España. Profundamente desangrado por la guerra
civil, no obstante esa desventura, este pais se levanta con
extraordinaria rapidez, y sus gobernantes, en lucha con los
más complejos problemas, han acertado a darle la primacía a
las realizaciones de orden educativo y cultural. Lo que en
unos pocos años se ha hecho en España en este capitulo es
asombroso. Se debe especialmente esta gran obra al Ministro
de Educación Nacional, Ibáñez Martín, su incansable propul-
sor, cuya sabiduría y espiritualidad, unidadas, han sabido
ponerse al servicio de grandiosos objetivos. Su espíritu,
tradicional y renovador a la par, ha dotado al país de una
estructura de investigación científica en la que el carácter
hispano y el sentido milenario de la hispanidad se cuajan en
formas culturales. En sólo un lustro el árbol de la ciencia
se ha desarrollado en España de modo espléndido. Por algo el
árbol es emblema del Consejo Superior de Investigaciones
Científicas, que, ramificado en sesenta Institutos, abraza
la totalidad del saber, desde la filosofía y las humanidades
a las ciencias exactas, positivas y aplicadas. Las premisas
del preámbulo de la ley que fundó el Consejo de Investiga-
ciones Científicas prometen subsanar la discordia entre las
ciencias especulativas y las experimentales para promover en
el árbol de la sabiduria un armonioso incremento, desenvol-
viendo el saber su régimen de sociabilidad.
En la idea clásica, la de una armonía conjunta ligando
solidariamente los puros valores espirituales y las necesi-
dades de una comunidad política. Aquella concordancia y
armonía que inspiró a Platón sus inmortales palabras: «Los
sabios, Calicles, reconocen que el cielo y latierra, los
dioses y los hombres, están unidos por vínculos de amistad,
respeto al orden, moderación y justicia, y por eso le llaman
al universo cosmos, o sea orden de las cosas, y no desorden
ni caos. Tú no prestas atención a esto, y olvidas que la
proporción y la armonía prevalecen entre los hombres, puesto
que se imponen incluso a los dioses. Crees que puedes entre-
garte a lo irracional y lo pasional para mandar sobre los
demás; es que olvidas la geometría.» Por algo le recomenda-
ban a Rousseau que esrtudiase matemáticas. A Rousseau, exal-
tador de la democracia y de la naturaleza. Si los principios
rousseanos, en un modo o en otro, están hoy turbando al
mundo y llevándole al caos, los nuestros con la armonía de
cultura y patria,de espiritualidad y razón de Estado, están
creando, y aprisa, el armonioso cosmos hispano. Que un César
cabal, recordaba Gracián, pluma y espada rige. Espada, sim—
bolo de la justicia, la ley de la tierra; plumas, más leves
que el aire, ágiles y con pasión de altura.”
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Incitaciones hacia una nueva edad. El intelectual y
la política.
Por Gaspar Gómez de la Serna
(Informaciones, 15 de octubre de 1945, p. 3)
1
Como reencontrar un eco perdido en la turbamulta del
tiempo, o una voz esquinada desde antiguo en la conciencia
y como sumergida en la silenciosa esperanza de una resu-
rrección, así vuelve uno a toparse, cada vez que la vida
los saca a flor de piel, con los problemas que el espíritu
planteó en otra hora y quedaron allí como un jaque al pen-
samiento que no ha sido resuelto.
Así éste que abre la contienda entre el intelectual y
la política, vuelve a plantearse hoy sobre la crisis del
horizonte europeo. Hace no más que cincuenta años hubiera
sido inútil preguntarse —como lo hacía José Antonio en
1935- si la política es o no función de intelectuales; por-
que hace sólo medio siglo la política pretendía ser apenas
otra cosa que juego de ideas y de fórmulas, seco parto de
ideólogos. Pero desde que el sindicalismo revolucionario
puso agriamente en evidencia el contrasentido que nace de
querer encerrar en reglas fijas la vida política, arreme-
tiendo sañudamente contra los intelectuales que se habían
señoreado de ella, desde entonces a acá ha ocurrido un cu-
rioso fenómeno, que vuelve a lanzar la cuestión. sobre el
tapete. Y es que los intelectuales —los «de verdad»—, por
regla general se han retraído de la política, quedando en
ella tan sólo los pseudointelectuales; aquéllos que lo son
únicamente «bajo su palabra», y manejan en política, sin
rastro de auténtico pudor intelectual, con la máxima rigi-
dez y pedantería, esquemas ideales trazados en otro tiempo
sin preocuparse de si están o no vigentes sobre la viva
circunstancia histórica.
Huyamos de éstos por ahora, y volvamos amigablemente
hacia el auténtico trabajador de la inteligencia, nueva-
mente recluido en la soledad. Veamos por qué ha vuelto las
espaldas, para meterse de lleno en el aislante mundo de
sus cosas, hasta dejar que hoy se levante, como un fantasma
más sobre la crisis de Occidente, el fantasma del abandono
intelectual.
Sin duda ha habido aquí, no sólo un ataque de flanco,
sino también un enorme y básico derrumbamiento, cuya ruina
alcanza con sus escombros antes que nada a la cabeza del
pensamiento, cuya ruina alcanza con sus escombros antes
que nada a la cabeza del pensador. La ruina de aquello pre-
cisamente cuya edificación albergaba su propia alma. El
edificio universal de las ideas, tan sólido en apariencia,
tan bien rematado a primera vista; la construcción concep-
tual del mundo es lo que se derribó aquí. Y, concretamente,
la ruina aparece con mayor aparatosidad que en parte alguna
en el ala de la política; puesto que las «ideas políticas»
gozan de mayor fragilidad e inestabilidad que cualesquiera
otras; surgidas de un completo esquema del espíritu, son
las primeras en caer desde la cúspide, envueltas en el má-
ximo fragor.
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Y así, sobre tanto esquema ideal que ha saltado hecho
añicos, sobre tanta ruina de «razón» inservible ya, el in-
telectual, que vive de la cotidiana fruición de sus ideas,
ha sentido dentro de si la angustia de esa ruina como una
tragedia íntima y real. Y, puesto que el mundo no se aviene
a aceptar sus fórmulas, lo primero que se le ocurre al
pensador es huir con ellas, poner a salvo su tesoro en el
ultramundo de su torre de marfil, y allí, a solas con su
fiel tarea, con su cosmos de ideas y su amor para las co-
sas, intenta de nuevo recobrar la paz de su alma, vivir de
espaldas a esa realidad exterior que le traiciona.
Al pronto se recupera; estabiliza provisionalmente su
conciencia. Vuélvese entonces hacia el enjambre humano re-
vuelto en el caos del más desesperanzado confusionismo,
donde los hombres se siguen afanando hasta la muerte tras
las viejas fórmulas de convivencia que salieron de su labo-
ratorio, y, desde el fondo de su propio desencanto, clava
como un anatema sobre tanta angustia su despectiva palabra
de abandono. Se autoexcluye de la política. Se va, con su
casi divina música, a otra parte; allí donde los dioses aún
le son propicios. Se le oye entonces dictar, con su grave y
dolorosa voz, esta rotunda y desalentadora sentencia: «La
política es una faena de segunda clase».
¿Y será verdad? ¿Será posible que sea una faena de in-
ferior categoría ese andar tras el afán de un pueblo como
el padre va tras los primeros pasos vacilantes del hijo
que comienza a vivir?
Ocurre que, al pronto, el intelectual —y ya se entien-
de que no hablo del juglar que canta según las monedas que
le arrojen— que no tiene con la política otro contacto que
el que le procura el mundo de los conceptos —su mundo—,
cree que con la ruina de éste todo ha llegado a su fin.
Carente de «ideas políticas», de firmes principios y jugo-
sas encadenaciones racionales, la realidad política carece
también de sentido para el intelectual. Y así pierde la fe
última: quiero decir, no ya la fe en esta o aquella doctri-
na que ha quebrado —porque él está siempre creando y des-
truyendo doctrinas en su mental laboratorio— sino llanamen-
te la fe en las posibilidades políticas de cualquier género
de su país. Percibe el intelectual —o cree percibir— con su
hipersensibilidad característica, como corre el sordo ru-
mor de lo inútil por el cauce de su nación; como si la vida
política hubiera bajado tan hondamente de nivel que ya no
corriera otra cosa por los vivos conductos de su pueblo,
sino el légamo bajo y residual donde se acumulan todos los
desperdicios de la vida colectiva. Sentirse incorporado a
esa sucia corriente le parece al pensador, y con razón, un
menester poco halagúeño.
Pero hora es ya de que ordenemos con rigor de bata-
lla el propio espíritu, frente al alud de acaecimientos
que están dando vuelta radical a la edad en que vivimos.
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Hora es ya de que el intelectual centre su visión sobre el
núcleo de Historia, de vida, que le pertenece, y en polí-
tica no se ande más que la periferia persiguiendo ideas que
se mueren de viejas. Entre otras cosos, porque justamente
el es quien está encargado de hacer que broten las nuevas
ideas de ese núcleo central, donde la vida comienza nueva-
mente transformándolo todo.
Porque si el andar tras los resortes de ideas políti-
cas adulteradas y pasadas, sin contacto alguno ya con la
realidad vital de los pueblos, es, en verdad, faena de se-
gunda clase, ello no quiere decir que lo sea también la
política en si. Cuando por política se entiende lo que el
tiempo nuevo exige cada vez más clara y rotundamente; es-
decir: antes que fórmulas y esquemas de clase alguna, an-
tes que recetas constituyentes o programas definidamente
encuadrados en los sistemas de mentiras conocidos; antes
que nada, levantar urgentemente con el pan y la moral más
elementales el pulso de las naciones que parecen muertas;
llevar la alegría de vivir a todos los rincones de los pue-
blos torvos; salvar del hambre a los famélicos; aventar las
cenizas de la miseria, del abandono y la ruindad; extirpar
la codicia, el abuso, la inmoralidad reinantes; hacer nue-
vamente limpios, honrados y rectos a los pueblos para que
puedan llenarse de confianza hacia el mañana.
Todo eso está ahí, como quehacer urgentísimo, al que
deben acudir los intelectuales despojados ya de su beatería
racionalista. Su intervención es necesaria para constituir
con rigor y desbrozar con claridad mental el oscuro confu-
sionismo de nuestro tiempo. Pero el intelectual ha de en—
frentarse con su tarea comenzando por afirmarse a si mismo
que la política no es una «idea», sino una «cosa», la «cosa
pública» -la «res publica»—, y como tal ha de tratarla.
Humanizarse a sí mismo y humanizar la política, vita-
lizaría, despojaría de papanatismo pseudointelectualista,
dejarla en su desnuda, escueta y palpintante entidad; he
ahí la consigna que el tiempo nuevo levante como una ban-
dera sobre el intelectual y que éste, acaso, ya ha comen-
zado a percibir. Entre nosotros, Ortega y Gasset dió, ya
hace años, la primera voz, aunque él mismo no siguiera en-
tonces el audaz camino hacia el que la lanzaba, y conclu-
yera retrayéndose nuevamente, a la primera ocasión, de la
política. «Siempre he sostenido, decía, que en política no
hay eso que se llama principios. Los principios son cosa
para la Geometría. En política hay sólo circunstancias his-
tóricas y éstas definen lo que hay que hacer.»
Dejemos para otro capítulo el estudio de qué cosas
hay que no sean «principios», y pueden sin embargo, dar es-
tabilidad, unidad y altura moral suficiente a una política
para que ésta no se convierta en una mera ejecución de in-
tereses materiales.
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EL ARTE EN EL AÑO 1946
S.C. (El Alcazar, 30—XII—1945)
Mejor que un resumen de actividades artísticas preferi-
mos en este equilibrio de los años hacer pronósticos sobre
lo que será el arte en el año 1946. Ante todo creemos que
seguirá el auge iniciado desde la liberación y que España
continuará siendo centro de interés estéticos tanto en los
valores tradicionales como en los nuevos movimientos que se
inicia, muchos de ellos nacidos en nuestra Patria. Desde
luego aseguramos que los «ismos», tan traídos y tan lleva-
dos, resucitarán con nuevo vigor, si bien con distinto con-
tenido, pues contra lo que muchos creen, en arte nada muere
ni queda en trance de agonía, aunque parezca lo contrario.
Estos años pasados se ha iniciado en los artistas, que re-
presentan con la juventud el mayor interés artístico, una
apetencia de tendencias que, transformadas, y en muchos
modos diferentes de sus puntos de partida, se apartan de la
línea tradicional, y utilizando de «nuevo» y «viejo» muchos
elementos, han construido un tipo de pintura que, sin pecar
de exceso intelectual ni de preocupaciones clasicistas,
constituye el tono dominante en lo que ha de ser el año
1946.
Si seguimos la trayectoria artística de los países que
hasta ahora han sido eje fundamental en la inspiración de
las formas, podremos ver la desorientación lógica que tiene
en sus artistas más representativos, salvo en aquellos que
lograron una definición completa. El Arte ha abandonado ma-
tencias (sic) o intentos de disolución, y, como decíamos en
el prólogo a estas líneas, los «ismos» han ofrecido a la
imaginación y a la plástica nuevas ventanas que ahora se
aprovecharán con más exacto valor y con un sentido
constructivo del que antes carecían. El naufragio de muchas
creencias en el arte ha dado como consecuencia un deseo de
superación, que dentro de la apetencia está más sujeto a
los principios fundamentales, de los que nunca será dado
prescindir. El tema se presta a más amplio comentario, que
dejamos a un lado para señalar a nuestro juicio cuál será,
en líneas generales, el panorama del Arte en 1946.
El año 1946 no podrá cubrir tres vacantes del arte es-
pañol de todos los tiempos: Solana, Zuloaga y Sert. Cada
uno, dentro de una modalidad y con profundas diferencias en
la genialidad, tendrán para siempre la cátedra que en vida
enseñaron con más o menos fortuna. El tiempo, que todo lo
depura, fijará en su exacto lugar la primacía de los pues-
tos. La pérdida irreparable no quedará cubierta sino al
pasar muchos, muchos años. Y con ello, como es de rigor,
nos daremos mejor cuenta de lo que significan los nombres
cuando están junto a nosotros, aunque el ejemplo no servirá
de nada.
Si algún deseo tenemos para el año 1946 es que la ju-
ventud aprenda el sincero amor al Arte, la vida de renun-
ciamientos de algunos de los que fueron y su tremenda voca-
ción. Si estas virtudes se hacen presentes en el año 1946,
podemos darnos por satisfechos los que cada día asistimos a




(El Español, n~l7l, 2—11—1946 p. 16 y 4)
Bueno es que nos vayamos percatando poco a poco de que es
imposible entenderse en medio de la barahunda de escuelas y
opiniones, que es al par fruto y castigo de nuestros días.
Conviene apoyar el juicio sobre experiencias y, si está en
nuestras manos cotidianas, al alcance de todo el mundo del
que anda con los ojos abiertos, claro está. Un hecho muy
sencillo nos sale al encuentro cuando miramos un cuadro, una
estatua o un edificio, lo mismo que al leer una novela, un
poema o un ensayo crítico o al oir una sinfonía o cualquiera
otra composición musical. Si las obras son contemporáneas
tomando esta palabra en su más amplia acepción, el especta-
dor, el lector o el oyente no quedan satisfechos; por poco
que buscasen, la verdad es que se les ha dado muchísimo me-
nos, y su descontento es mayor de lo que ellos mismo supo-
nen. Es frecuente el que esta decepción que nos deja siempre
el arte de nuestro tiempo cobre claridad en la conciencia y
nos demos cabal cuenta de su alcance. Hay en los hombres
contemporáneos algo así como un impulso obscuro que les lle-
va a afirmar lo que no han entendido o a conceder este o
aquel valor a obras que, en realidad, les dejan frios. No se
proponen estos juicios engañar a nadie ni simular un estado
de ánimo no compartido; se trata de una verdadera y tremenda
ilusión, quizá con raíces en el fondo más noble del alma
humana, que se niega a reconocer ese vacío yerto en que hace
unos decenios se agitaban las más hondas y cálidas aspira-
ciones del corazón y de la mente.
¿En qué nos hemos perdido en ese tumulto de escuelas y
tendencias estéticas? Sin embargo, ¿por qué están ahí? Ya
dentro de la generación que hoy llega a su madurez cabe
distinguir dos momentos fácilmente discernibles: uno de pro—
liferación inacabable de doctrinas y concepciones del arte,
y otro de cansancio y discernimiento, del artista, del crí-
tico y del simple aficionado. Hay pintores, músicos y nove-
listas que se proponen crear sus obras sujetándose a una u
otra tendencia; también los hay que se esfuerzan por no su-
frir el influjo de ninguna. Lo cierto es que el arte se con-
cibe, más o menos explícitamente, como algo secundario, en
el mejor de los casos, como una creación inspirada en ideas
que unas veces se toman de creaciones artísticas anteriores;
como las leyes inductivas de los hechos naturales, y con
frecuencia se elaboran en un juego libre y puro de la mente.
Pero el cuadro, la novela, el poema o la sinfonía nos de-
jan insatisfechos, por más que busquemos motivos de esti-
mación en el empleo de estos o los otros recursos técnicos y
hablemos de calidades formales en estricto sentido, es de-
cir, destacadas de la obra y rompiendo su unidad. La crítica
se especializa más y más en distinciones bizantinas fuera y
lejos de ese peculiar estremecimiento que la obra de arte,
cuando lo es de veras, despierta en el hombre sencillo. Tam-
bién el crítico es un ser que no se compadece muy bien con
el hombre que es antes de ser crítico en fuerza de hablar de
realidades ocultas que es preciso ir descubriendo en un tra-
bajo de investigación que, desde luego, no es compatible
con la entrega que el arte impone para ser gozado con píe—
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nitud. ¿Para qué acordarse ahora de tantas y tan ingeniosas
teorías como inventan hoy.los críticos para decir alguna co-
sa acerca de obras que no han entendido? Insisto en que no
hay casi nunca propósito de engaño; es más bien una especie
de acomodación a la obscuridad, aunque por desgracia es el
afán humano de belleza lo que permanece en la penumbra como
esos trajes que son arrojados a un desván, después de haber-
nos proporcionado halagos y distinciones sociales.
No hay más remedio que explicar estos hechos. Están ahí
al alcance de todas las fortunas suscitando de continuo cen-
suras inflexibles; más importante que valorar ha sido siem-
pre comprender; aparte de que hoy no es lícito suponer una
fe —entendida como relación íntima entre el hombre y las co-
sas— que preste vida y fundamento a las valoraciones. ¿Por
qué es tan profundamente ajeno a la realidad el arte de
nuestro tiempo? ¿Tienen la culpa las infinitas doctrinas que
intentan explicarlo o son más bien síntoma de ese radical
extrañamiento? ¿Quiénes lo padecen con más dolor, el artis-
ta, el crítico o el hombre sencillo que vive hoy sin hallar
ninguna expresión a sus penas ni a sus alegrías? ¿Cabe ima-
ginar un arte sin referencia inmediata a la realidad, a la
del mundo y a la del alma?
Para explicarnos de algún modo la inanidad de casi to-
das las obras de arte de nuestro tiempo —cuadros,poemas o
sinfonías- suele decirse con unánime asentimiento que el ar-
te está en crisis. Tópica y todo lo que se quiera, la monó-
tona aseveración alude a una verdad incontestable, si bien
es de suponer que se habla así por razones muy distintas y
que no todas ellas son igualmente dignas de estimación. El
arte está en crisis; ni es capaz de colmar nuestras aspira-
ciones, ni a la larga deja contento al artista que merece
llamarse así. Se advierte algo semejante a una pesadilla en
que el pintor, el músico o el poeta procuran escamotearnos
la realidad, tal vez porque no acierten a dar con ella o
quién sabe si es porque no habrán encontrado aún los medios
necesarios para revelárnosla de una manera inteligible y en-
trañable. ¿Hay muchos poemas de los escritos recientemente
que tengan fuerza para cambiar uno solo de nuestros estados
de ánimo? ¿Qué cuadros pueden señalarse con vigor y vida su-
ficientes para alumbrar cualquiera de los infinitos rincones
del mundo y de la vida humana que yacen todavía en penumbra?
La música de hoy, cuando merece ser oída, es mimética y fá-
cilmente se advierte de qué obra o qué época es trasunto;
cuando no es mimética, aparece como una sucesión de acordes
y un ligero devaneo que bueno o malo está fuera de la tradi-
ción de los grandes maestros europeos.
¿Será que el artista se halla perdido en sus propios
saberes? En fuerza de conocer la historia del arte y las co-
sas que los hombres de todos tiempo han pensado sobre las
creaciones que atesora, el pintor, el poeta y el músico han
perdido el hábito de mirar esta realidad palpable que nos
acosa y que, sin embargo, todavía no han sujetado a módulos
de expresión. La pérdida en el saber histórico parece que ha
confinado al artista en sus estados de ánimo cegándole para
ver las cosas que buyen en el mundo y también para auscultar
los latidos de su personalidad. Porque es claro como la luz
que el hombre no se encuentra más que al través de las cosas
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o de sus obras; jamás pensando a descubierto un solo rasgo
esencial de su personalidad. Si recordamos una de esas in-
tuiciones vagorosas que se nos dan con tanta frecuencia en
una pintura, en música y en poesía, se evidencia por manera
inexorable que se han incubado contemplando el universo, no
desde una personalidad, sino desde un muy concreto temple de
ánimo. Y es natural que un mundo visto a esa luz aparezca
vago, obscuro, sin riqueza y falto de verdadera realidad.
Cierto que cada cual lleva consigo su tristeza y su alegría,
que jamás compartirá con nadie por grandes y tenaces que
sean sus esfuerzos para conseguirlo; pero no es menos cierto
que las expresiones de la tristeza o las de la alegría son
personales en muy escasa medida, y por eso tiene pleno sen-
tido hablar de la melancolía de una puesta de sol, de la
dulzura de una mañana de abril, de la jocundidad de un ria-
chuelo cubierto de flores o de la quieta y callada tristeza
de la noche. Si el arte fuese imitación de la naturaleza,
podríamos pensar que el de nuestros días se halla en sus
comienzos, como el arte de las cavernas lo estuvo en los de
esa espléndida tradición que habría llegado hasta los umbra-
les de este siglo, sobre poco más o menos. Y la imaginaci-
ón, volando a su talante, puede quizá anticiparnos lo que va
a ser la historia del arte que hoy comienza tímidamente a
repartir sombras y colores, a ensamblar palabras y más pala-
bras y a combinar sonidos y silencios. Si, por el contra-
rio, entendemos el arte como una revelación perenne que va
alumbrando porciones muertas del mundo, si creemos que es la
naturaleza quien imita al arte, la crisis de nuestros días
nos parece más bien crisis de personalidades, por no decir
lisa y llanamente falta, que es, sin duda, la palabra justa.
Goethe, que presintió muy claramente y pronto las con-
secuencias del gran idealismo alemán, no se cansaba de repe-
tir que en la acción están la dicha y el conocimiento de si
mismo. Lo dijo en todos los momentos y aconsejó a sus amigos
y discípulos la entrega al quehacer de cada día, ya que,
por muy plenaria que la supongamos, se hace desde un fondo
personal y de manera también personalísima. Lo que no está
vedado es huir de nosotros mismos; la preocupación por en-
contrarnos es puramente estética, como se hecha de ver en
seguida en Nietzsche, que vivió gran parte de sus mejores
años mirándose en el espejo de su alma. Todos los días de
entre acierto y fracasos, de las opiniones que el prójimo
se hace de nosotros y del modo que tenemos de reaccionar nos
llega un secreto de nuestra vida intransferible.
¿Es esta sobrecarga de saberes históricos lo que impide
al artista acercarse a la realidad y darnosla en sus obras,
o es, al contrario, su falta de intuiciones vivas lo que le
lleva a perderse en temas y actitudes que ya fueron vigentes
en otro tiempo? Si hacemos un esfuerzo de abstracción y que-
dan separados el meollo de una obra, es decir, su contenido
intransferible, su mensaje, y las formas en que se nos da,
su técnica y su peculiar configuración de la materia es in-
negable que el pintor, el poeta y el músico se quedan del
lado de acá, a la manera de un espectador que, mirando la
calle al través de su ventana, presta atención al cristal y
se recrea viendo como llegan las cosas a su superficie. Qui-
zá por esta postura antinatural, y, en el fondo, de senectud
desesperanzada, es tan frecuente el dicho de que el arte
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contemporáneo carece de ambición. Ni consuela, ni alegra, ni
entristece, ni infunde alientos, ni descubre ninguna porción
original del mundo. Llega a nosotros como un eco apagado del
esfuerzo con que la voluntad europea se empeña en proseguir
un camino que dio al hombre paz y sobresaltos, ternura y re-
ligiosidad, belleza y estremecimiento.
¿No es verdad que en pintura, en poesía y en música,
se advierte una extraña prisa al lado de una verdadera pre-
ocupación por todo lo concerniente al manejo de los materia-
les? Se diría que las obras están inacabadas y que la ur-
gencia que lo perturba todo las ha malogrado ya en su con-
cepción. Para el que guste de meditar en el trance que se-
para al artista de su obra no hay más que paradojas; la pre-
ocupación por la forma trae aparejada la inmadurez de la
obra; el hartazgo de saberes acerca de lo que han hecho los
artistas de todos los tiempos con las cosas trae consigo el
no acertar a mirarlas en su riqueza de cambiantes ni perci-
bir su latido más recóndito. En suma, el esmero con que se
atiende a la formación del artista comporta un descuido in-
creible del hombre; no es frecuentisimo encontrar obras bien
dotadas que lo tienen todo menos una cosa: personalidad. La
poesía es, sin duda, el modo de expresión estética en que se
advierte con más certidumbre esta carencia irrenunciable;
pues bien: ¿cuántos aficionados de verdad le quedan hoy a la
poesía?
Par que pueda hablarse de arte con justicia no basta
saber que el pintor, el músico o el poeta han vivido unos
instantes presos de un hechizo sobrehumano que les forzó a
pintar, a escribir o a componer. Esto será más o menos im-
portante en sentido biográfico, y quizá lo sea en grado su-
mo; pero lo que el aficionado a ver cuadros quiere es una
obra que, aún siendo verdad que es mejor entendida cuando
conocemos las peripecias de su autor, nos revele por su ín-
tima transparencia algo que no existía para nosotros. Y es
justamente por la preponderancia que han conseguido los te-
mas biográficos, y quizá por ese tibio y leve cansancio que
padece el hombre de nuestro tiempo, ya de vueltas de tantas
y tantas ilusiones entrañables, por lo que el arte se insi-
nua de ordinario como un desmayo adolescente o como una hui-
da en que está demasiado clara la renuncia de otras aspira-
ciones.
No hace falta insistir en que los términos «crisis» y
«acabamiento» distan mucho de ser la misma cosa. Que el arte
europeo de hoy se haya en estado de innegable postración no
da a nadie derecho para extender esquelas mortuorias, y, en
cambio, es un acicate para que el artista de pura cepa haga
examen de conciencia, sin engañarse ni engañarnos. Es más
fácil seguir cualquiera de esos caminos trillados o anegarse
en un deliquio evanescente, como el que procura el alcohol o
la inacción tenaz. Lo que nos está prohibido es continuar
simulando goces que sólo ve nuestra imaginación, y mucho
más perdernos en juicios que no se fundan en la clara idea
de lo que es y vale ahora y siempre la obra de arte. Ya es
sabido que los pusilánimes tiemblan al barruntar un bajio,
y buscan luz o sombras para cegarse; el arte es una conquis-
ta perenne de cimas y honduras que pide hombres arriscados
con esa dulce y alegre resignación que es más fuerte que el
1485
fracaso. ¿Se piensa, por ventura, que es menester al verda-
dero artista poco valor para afrontar estos días que co-
rren, tan faltos de horizontes en que beber alientos y vis-
lumbres y tan sobrecargados de prisa y vaciedad? Todos los
hombres se parecen como si no fuera cada cual dueño de su
destino y bastase un número o una contraseña para distin-
guirlos entre si. Esta falta de raíces en que viven hoy los
pueblos anega el sentimiento del pavor, del misterio, del
azar, del pecado, de la beatitud y de la originalidad; no de
esa que todos encontramos al venir a este mundo, sino de la
que madura poco a poco y da sus frutos al final de nuestra
vida.
Sí; esas visiones del mundo se nos dan como si los ojos
estuviesen ya cansados y no alcanzaran a descubrir lo más
arcano, lo que nos revela un niño que canta en la espesura
del bosque para conjurar el sortilegio de la noche, o el
adolescente que tiembla ante la promesa del amor. No es raro
el que se nos quiera esconder el pintor o el músico en un
pudor de almas proyectas, como quien no está seguro de lo
que ha hecho o no tiene la valentía que es, en fin de cuen-
tas fortaleza, de encararse con el juicio del prójimo. Los
sentimientos, esos sentimientos de senectud que hallamos por
todas partes, aparecen velados como si no fueran lo bastante
vigorosos a resistir la luz del día. En el arte contemporá-
neo están haciendo falta dos calidades: ingenuidad en la
contemplación del mundo y audacia para arrebatarles sus ar-
canos. Entre tanto, desengañémonos; la realidad, que hoy es-
capa a la persecución del arte,no se ha entregado jamás a




Por Rafael Sánchez Mazas
(Arriba España, 24—11—1946, p.5 )
Tiempo hace que anunciaba con júbilo Eugenio d’Ors —en un
“Monitor”o en un “Glosario”— que la música había sido venci-
da. Tal afirmación quería hacer papel de “tesis católica”
por aquello de que la música es el arte protestante por
excelencia. Ignoraba yo este Rocroy sufrido por la música, y
no sabría qué Condé elegir para la victoria. ¡Ah!, sí: la
Arquitectura —Juana de Arco—. Valdría la pena de recordar
que para los griegos había dos musicas —distintas pero
hermanas-: Euterpe, musa aplicable hoy a salas de concier-
tos, y Polimnia -la de los muchos himnos— que presidía a la
construcción de los templos y era una de las musas de la
arquitectura. No creo que la música haya sido vencida con
vilipendio, porque estas dos hermanas se llevan mejor de lo
que parecen, y al fin y al cabo, no tienen más remedio que
vivir juntas y en buena armonía: “Noven Jovis concordes
filiae sorores.” Lo que pretendemos es una Euterpe mejor,
sin histeria ni megalomanía, enfrenada por sus ocho herma-
nas. No vencida en el sentido de derrotada, sino en el
sentido de que, aconsejada y apremiada por las otras del
coro, ha tenido que vencerse a sí misma.
Prevaleció en el fin de siglo un cierto sentido sensible-
ro, seudorreligioso, estupefacto y arrodillado de la música,
que yo llamaría “sublimístico”, abismado en silencios y
éxtasis, casi obsceno de falso idealismo, abominable, carga-
do de venenosa dulzura, sentido de la musíca propio de los
públicos “selectos” de Wágner, de Strauss, de Debussy: sno—
bismo derretido en pedantería sensible y estetizante de
final de siglo.
Creo que es el concepto estetizante y “puro” de la música
lo que este concepto estetizante y “puro” un derribo del
mejor gusto y de la mayor eficacia en beneficio de la música
misma. Pero es que este concepto estetizante y “puro” está
derrumbándose en todas las artes: en la poesía, en la pin-
tura, en la literatura de prosa, en el teatro, en la arqui-
tectura. Es la derrota de los “finos”.
La arquitectura ha sido la primera en lograr esta libera-
ción. Y lo que hoy nos parece gran victoria de la arquitec-
tura no es sino abolición de un concepto estetizante, equí-
voco, burgués, artístico en el peor sentido de la palabra
(objetos de arte, bazar artístico). Le Corbussier tiene
razón, más por lo que ha negado que por lo que ha creado. Su
desprecio por los estilos —tan reiterado en cuanto escribe—
es augusto. Naturalmente, esta frase va entendida como des-
precio por lo que suelen llamar estilos los pensionados de
“l’Academie de Beaux Artes”, por lo que se figura todavía
nuestro tiempo que eran los estilos, o sea por esa finalidad
estilística del arte por el arte, o sea el esteticismo. Y se
puede decir que en arquitectura —como en poesía, como en
prosa, como en pintura— la repugnancia por ese concepto de
los estilos es la más altanera afirmación de gran estilo,
porque en la repugnancia, como ocurrencia, como diversión,
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se contiene la afirmación más rotunda del estilo como nece-
sidad, como ley, como formalidad.
La cruda demanda de una arquitectura que en los volúmenes
primarios y en las exigencias inmediatas de habitabilidad-o
sea en el extremo geométrico y en el extremo tangible— pone
sus imperativos inseparables de belleza y utilidad, de armo-
nía intemporal y subordinación a la temporalidad -que son su
grandeza y servidumbre— coloca al constructor en condiciones
insuperables para la creación de un gran estilo. La tradi-
ción arquitectónica no sólo es una tradición de estampas de
álbum. Es una tradición de experiencias sobre los mate-
riales, los climas, los sistemas de construcción. El esteti—
cismo era una nebulosa, una aspiración emocional, vaga y
exquisita, una humillación delictuosa, deliscuescente, del
entendimiento a lo que se llamaba “sensibilidad” estética.
Por eso se le opone “racionalidad”. El concepto de la belle-
za es hoy mucho más puro —o sea racional- y mucho más natu-
ral y práctico: mucho más teórico y mucho más técnico que en
el esteticismo derrotado. La literatura, la pintura, la
poesía irán pasando por las mismas horcas caudinas que ha
pasado la arquitectura para libertarse. Las colecciones de
las llamadas “poesías puras son lápidas funerarias” de un
pasado exquisito y efímero. La llamada poesía “pura” está
perdiendo actualidad y vida, a galope, en el campo agonal de
las letras, como todo lo “sublimístico” evaporado y enrare-
cido; como todo lo “angelicado” y desmedulado, con sus
astros y sus pajaritos. La poesía de Dante, o de Virgilio, o
de Píndaro, no pudo separarse de fuentes prosáicas, como la
propaganda política, la pasión de partido, la vulgarización
de ideas patrióticas, o filosóficas, o teológicas, o agra-
rias. ¿Poesía impura? No. Mucho más pura que la del “este-
tismo puro” y mucho más práctica, resonante y humana. Nucho
más alta en su teoría de la belleza y también de una perfec-
ción técnica mucho más difícil y acabada. Poesía que parti-
cipa de la vida entera, que se aplica como a lugares públi-
cos de tránsito, a la vida entera y a la historia entera, al
modo de los frescos murales. En ella se ve todo, del oficio
humilde al mito sacro; del día del labor a la gran ocasión
de los siglos...
Es curioso el fenómeno que se observa en la prosa españo-
la de hoy. Los amaneramientos de ciertas formas que eran
novísimas hace diez años, las falsinas cangramas de los
últimos gritos ya marchitos, se dispersan en derrota sin
combatir siquiera.
Escritores que usaron esas formas las deponen como trajes
que salieron “fules”. La prosa es hoy mucho más natural,
experta y llana que en 1925. Vuelven a galope las cláusulas
normales que son casi inherentes al idioma nativo; la sinta-
xis forjada en una larga y sabia experiencia de la lengua.
Las dos tendencias del esteticismo -la arcaísta y la innova-
dora— decaen sin remedio. Los escritores parecen volver a
enterarse de una cosa simple y evidente que no se escribe
para escribir bien, sino para decir bien algunas cosas
actuales en lengua de siglos, y que escribir, sólo para
escribir bien o para escribir de cierta manera, es casi
siempre un modo detestable o ridículo de escribir. En la
lengua francesa —como Voltaire sabia— no hay prosa más viva,
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más bella, más fascinadora que la de aquellos billetes que
Enrique de Navarra escribía sobre el tambor de guerra o
sobre el arzón de la silla, en la prisa radiante de la
victoria, para mandar mil besos a Gabriela o cien lanzas y
alguna burla al bravo Crillón. En España hoy, a vueltas de
los tiempos y de las modas, Miguel de Unamuno parece el
escritor más joven y más viejo de la lengua castellana,
aquel en quien la lengua logra más alto grado de frescura y
sabiduría.
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Folletones de “Arriba” SOBRE EL CONCEPTO DE UN
ARTE “EN RUINAS”. Carta a Don José Ortega y Gasset
Por José AGUIAR
(Arriba, 16 de julio de 1946, p.7)
Maestro: esta carta recoge pequeñas meditaciones de
las cosas de una pintor. Un ideario limitado, trabajoso, que
me atrevo a traer a cuento sin asomo de impertinencia inte-
lectual, cuando usted (que ha fijado admirablemente a lo
largo de su obra destintos conceptos sobre el arte contempo-
ráneo) formula hoy la presencia de éste como «ruina». Desde
la «Deshunmanización del arte», ¡cuánto barullo intelectual,
anticipo de tantos otros que han perturbado la conciencia
del hombre contemporáneo! ¿Se ha hecho un estudio de esta
peripecia -tan grave— pese a la limitación que supone sus
perspectivas inmediatas? ¿Quién no está inmerso en ellas?
Abundan las concepciones parciales del problema —este es el
achaque de los «ismos»—; pero, modestamente, yo no recuerdo
una posición integral como aquellas del XVIII y aun del XIX
(por no citar más que a artistas, escritores>, tipo Bela-
croix o Reynolds. Parcialismo pequeño de geografía insigni-
ficante. Estoy convencido de que las categorías morales,
como fuentes del sentimiento y, claro, del pensamiento, son
oro puro en el comercio de las ideas. (Perdón por este
aspaviento de quien observa tantas solicitudes oscuras con
etiqueta de alcaloide interlectual.) Pero volvamos a la
razón de esta carta. Declaro, ante todo, mi devoción por el
pensamiento y la obra de usted. Ahora bien; precisamente por
tal devoción somos muchos los que, siguiendo una lógica
actitud como artistas, nos planteamos tal problema com una
casi patética obsesión. Quisiéramos —de quien, como usted,
sabe haste qué punto el arte es sensible al pálpito de una
época como síntoma de anticipada universalidad— una manera
de análisis espectral del fenómeno, una cordial digresión a
este respecto, cuyas fronteras apetecibles (siempre midiendo
por nuestro deseo) pretende indicar aquí vagamente.
Es obvio precisar una cronología de la crisis del arte
contemporáneo. Crisis es siempre crisis de fe, entrega a la
confusión y a la duda; pero esta crisis emana de que el
artista contemporáneo se plantea perezosamente o no se plan-
tea de ningún modo (y de ahí su ser o no ser) el problema
espiritual —trascendente— de su actitud frente al Universo.
(Ya aquí —declarémoslo con un cierto pudor que se llama
miedo al énfasis- las palabras pierden pie y se desplazan de
nuestro comercio habitual de conceptos achicados en un mundo
menor que ridiculiza el mentar en lo habitual problemas
eternos, como si un complejo de inferioridad nos incapacita-
se para expresar, en obra y vida, el sentido patético de
nuestro destino.) Esta falta de actitud trascendente siega
la vena y sustancia que daban al creador la conciencia de la
creación «a su imagen y semejanza». «No dará grandeza quien
no la tenga; no derá belleza quien no atempere el clima de
su alma a la naturaleza de lo bello.» Quiere pues, decirse
que la última ratio -y la primera— está en la solución
íntima del problema del hombre como asunto de todo misterio
creador. ¡Quién sabe -diría don Miguel- si crear no es
«crearse»! Si Leonardo repite al pintor: «¡Sé universal!» en
trance de amor y «conocimiento intelectual de Dios», Miguel
Angel dama en uno de sus últimos sonetos: «Pintura, Escul-
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tura, nada me decía ya ente la llama del Amor Supremo.»
Creo que esta trascendencia es lo que entronca al
artista sensiblemente con el ideal mitico de su tiempo: una
temperatura moral que significa toda una concepción de la
existencia. Se ve claro en las grandes épocas. Así uno esta-
blece, para su uso particular, los mitos que se refieren a
ciclos más amplios. El mito de Fidias o de las fuerzas
elementales de la naturaleza, el de Miguel Angel o de las
grandes pasiones insertas en el alma humana y el mito rou—
sseauniano o del hombre que anda «por su pie» hacia su
destino. (Cuando a este último se le infunden los mitos
anteriores, o estalla como Werther, o se trueca en personaje
—su mundo es escena—, o se ciudadaniza en ese cosmos grega-
rio que es el naturalismo.) En todo caso quiere decirse que
el artista crea su signo acuciado por una fe, porque no hay
fe sin mito y al contrario. A mayor potencia de mito este
mensaje trae aluciones más sutiles. La convención entre mito
y creador es todavía pura como en el primitivo. Crisis de
mito es, pues, mayor objetividad en la creación, caída en lo
accesorio y circunstancial, decadencia, apelación a lo re-
presentado y no a lo que se representa.
Si para el romano esta decadencia es objetivación e
individualidad -Júpiter: «Augusto como Júpiter»-, decadencia
es, de otro modo, para nuestro tiempo, adelgazar el concepto
para darle levedad —«sensibilidad»—; sustituyendo «trance»
por ingenio, la Gracia por la gracia, la pirueta por la
marcha hacia un fin. (El sentido patético del arte contempo-
ráneo está tanto en su desesperada incertidumbre como en
querer erigir en signo de la época tal sensibilidad sin fe y
sin mito, sirviendo a una manera de neurosis minoritaria.)
El «rompimiento con el pasado» es una manera de ligarse
a él como otra cualquiera. Parece que la iconoclastia fuese
una saludable pasión del arte llamado nuevo. (Hubo esa
promoción de artistas que declaraban: todo está hecho ya.
¿Que tiene que hacer el arte ? O bien esta consecuencia: hay
que hacer algo distinto que signifique un total cambio de
rumbo para el arte moderno.) El proceso de negación, de
destrucción, de «gran derribo», ha sido una actitud previa,
lo que ya, fundamentalmente, es mortal para la obra de arte.
Pero esto es consecuente con una idea que aparece poderosa
hace treinta años: la de que el arte puede no necesitar el
sometimiento a determinadas leyes que lo hagan gravitar como
un cosmos en el sistema general del espíritu. Ningún revo-
lucionario romántico osó, no ya negar, sino dejar de recono-
cer esas leyes. «On no peut pas assez repeter que les regles
du Beau sont eternelles, immutables, en que les formes en
sont variables...», etc. («Journal»), decía Delacroix. En
efecto, asistimos a una concepción caótica —«no busco, en-
cuentro», dice Picasso— para la que no hay más brújula que
lo «sensible» o que una determinada elucubración abstracta a
que se liga la deshumanización de una plástica como valor en
si y no como dicción o alemento modulable para un sistema.
Es evidente que la preocupación más seria del arte
llamado «viviente» es una purificación del elemento plásti-
co: la tan decantada plástica pura. Su novedad está, cierta-
mente, en el deslinde de su capacidad representativa (puesto
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que la vocación por lo plástico como mera dicción está en
toda la gran pintura) y en la teoría de que no sólo la
plástica se basta, a si misma, sino de que en ella están
infusas las posibilidades más nobles de la obra de arte.
Así, todo elemento extraño, toda alusión a lo real -se dice-
destruye el poder esencial de las formas en cuanto pura
abstracción. Su materia debe ser materia plástica en si,
valor intrinseco y no representación. Las zonas más nobles
de su espíritu están, no en la convencional referencia, sino
en la esencia de estas formas en cuanto tales.
Por otra parte, la idea de no aceptación de norma, en
el sentido en que ésta —splendor ordinis— informa el ámbito
superior de toda creación anula paradójicamente en el arte
«nuevo» las posibilidades de su verdadera libertad. Nada nos
ha enseñado tanto como esta experiencia. Permitaseme esta
observación: si tomamos diez obras de una gran época con
tema común y artistas distintos las personalidades se salvan
por una extraordinaria variedad. Si, por el contrario, toma-
mos diez obras de artistas actuales «independientes», donde
los temas sean distintos y con absoluto abandono de norma,
podemos estar ciertos de necontrar una monotonía que les
hace prácticamente iguales, impersonales. La verdadera inde-
pendencia se ha perdido con el abandono de la ley para caer
en la imitación de servir a una libertad: necesaria condi-
ción previa del arte nuevo. La primera objeción frente a
esta concepción de incompatibilidad entre símbolo y repre-
sentación, entre el valor intrinsecamente plástico y aquello
que sustenta, por convención, como aglutinante entre materia
y espíritu. ¿Por cuánto esta materia necesita excluir su
«carga» de espíritu para ser, en sí, belleza? ¿No estará
ésta en un acierto e insospechado equilibrio? Se reconoce la
posibilidad de un milagroso juego de las puras formas (y
aquí está quizá el elemento fundamental de atracción de un
cuadro); pero si las formas existen por la noción de límite,
por la oscura alusión al espíritu en su dependencia está su
existencia como parte integral de un cosmos. De esta duali-
dad y su varia persencia nace todo el juego de la manifesta-
ción artística: La creación es, pues, la expresión del
equilibrio otorgado a ese juego.
La confusión ha dado el tono intelectual de la época.
Confunde y vencerás. Todo turbio donde lo que se ventila es
la supremacía de los valores del espíritu. Le sigue un juego
inédito de los estímulos oscuros, carencia de un fuerte
pensamiento que establezca la natural jerarquía; es decir,
un orden.
La teoría es el alma de la confusión. Una posición
apriorística que quiere operar por vía de inteligencia con
aquello que se genera por vía de sentimiento. Me refiero,
claro está, el juego literario menor que está al alcance de
cualquiera y que uno llama «propagandista», lo que no tiene
nada que ver con una filosofía del arte. La influencia
extraña no podrá establecer más que un clima para la crea-
ción estética. ¿Hasta que punto ese clima (pródigo en cantos
de sirena) en problema de motivaciones tan profundas parece
«necesario»? Como el conquistador su ley, también el creador
la impone después de la conquista. Los estetas, como los
puristas, vienen más tarde. Para una gran concepción crítica
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esto es, naturalmente, un honor. Convengamos a tal respecto
que ninguna época ha contado como ésta (pese a su saturación
intelectualista) con una mayor pazguareria intelectual. Es
el resultado de su falta de gravedad en el terreno firme de
lo trascendente. Una serie de consecuencias decisivas se
derivan del problema de la actitud. La creación necesita una
temperatura moral como disposición de medios y fines últi-
mos.
El concepto de «juego» que se adscribe a la actividad
creadora, según una «cultura de evasión», ha cobrado tanta
elasticidad que pierde a menudo su forma. ¡Cuánta banalidad
encubierta ha cabido aquí! Cultura de evasión frente a la
trascendencia de lo «existencial». ¿Por qué trascendencia y
evasión parecen aquí términos antitéticos? ¿Por qué adscri-
bir a una filosofía de lo existencial exclusivas categorías
de angustia? Quizá es en esta latitud española donde se ha
dado la más honda conciliación entre juego y trascendencia y
ello desde don Diego Velázquez al último lidiador, que nos
lleva del escalofrío a la gracia. Un concepto del creador
como héroe para intuir misteriosamente sus fines superiores
y lanzar la propia vida al encuentro de ellos con prodigiosa
celeridad.
Una crisis del concepto de lo heroico es la fácil acep-
tación en nuestro tiempo de la idea de escuela o equipo. no
en el sentido de discipulado, sino en el de colaboración. El
taller del Cuatrocientos es todo lo contrario. La escuela
trabaja unos determinados conceptos una posición intelectual
común, una teoría. Se aspira a diluir la personalidad en el
anonimato, principio que comienza a minar a ésta en lo euro-
peo. Sólo en tal ambiente es posible la concepción de un
arte. «Al servicio de» o bien de cierta misión social (que
en nuestro tiempo quiere decir política). Suplantando la
jerarquía natural que crea el único orden con capacidad de
futuro.
Tangente con esta idea de arte y mito se ha dicho que
un gran arte actual tiene que serlo de masas. El mito de
nuestra época necesita servirlo como única salida posible de
su carácter experimentado. La tésis parece cierta y puede
serlo. Ahora bien, todo mito necesita una temperatura espi-
ritual y la supone. La masa, lo popular en el Cuatrocientos,
por ejemplo, la tenía en un sentimiento religioso que un
Giotto modula. La política, ¿es capaz de crear un mito
perdurable? ¿Se sustenta en motivos humanos profundos, per-
manentes, que afecten al problema del hombre como en los
mitos universales de las grandes épocas? No cabe duda de que
cinco años representa el encuentro de elementos nada desa—
provechables al servicio de un arte de gran ciclo de motivos
universales y humanos. Su integración es necesaria, pero su
continuidad, imposible. Hay en el arte «nuevo» un poco de
ese espaviento que confía demasiado en su juventud; lo que,
pasade su hora, «también» le sitúa en ridículo.
Parecía que el síntoma colectivo de un aglutinante uni-
versal fuese la angustia. El dolor de limites últimos e
insospechados, el trance que precede a la vuelta al espíri-
tu. Es terrible pensar que todavía no se vislumbran los
límites de ese trance; pero si el hombre es la medida de si
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mismo, encontrará en su limitación y en su grandeza las
fronteras de la angustia que caben aún, desgraciadamente, en
las de nuestra cultura. El retorno al espíritu ha medido su
intensidad por su alejamiento de él: este es el gran opti-
mismo y la cierta esperanza. que el arte se arruine en
coyuntura tan de su propia naturaleza parece absurdo. Una
alicorta concepción de la vida (que ampara una cosmética del
arte o bien un capítulo de beneficencia). parece lo tangible
y vigente cuando fuera necesario para aquél (y para el arte
español sobre todo) visión de largo alcance; pero este es
otro cantar. Quizá el martirologio forme parte de ese
necesario clima hercico. Por lo demás, frente a la idea de
ruina del arte actual, díganos, maestro, si cabe otra salida
que una nueva espiritualidad. Vincular el problema de la
actitud (a fin de cuentas un problema ético) al verdadero
sentido de universalidad, de humanidad fundamental para la
creación. Integrar en un gran impulso todas las experiencias
tocadas de parcial perspectiva para acometer el problema
total -universal- del arte. Aquí la limitación de fines es
pecado. Pero, y repitámoslo, ello necesita la unidad, que es
la temperatura del milagro. Una nueva espiritualidad que sí
no supone la presencia de los ángeles, prepara, al menos su
clima.
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LA RESPONSABILIDAD DEL ARTISTA ACTUAL
Por Enrique Azcoaga.
(El Español, 5—X—1946, p. 8)
Este artista actual, cuya responsabilidad tratamos de
señalar ligeramente, no va a ser elegido entre todos aque—
líos que se encuentran cerca de la verdad cuando se suponen
en posesión de una manerá. Las palabras «actual» y contem-
poráneo», aun pareciendo muy precisas, nos resultan vocablos
de contornos extensibles y, por tanto, como de dudosa sig-
nificación. Cuando, por otro lado, advertimos que en arte
la fauna más amanerada —o tan amanerada, para no pecar de
extremistas— es aquella que a los veinte o veintiún años de
este siglo comenzó a llamarse moderna, nueva viva, etcétera,
etc., se comprenderá que a la hora de perfilar la responsa-
bilidad del artista actual necesitemos concretar; concre-
tar, incluso machaconamente. Porque no consideramos fuera
del tiempo -de este tiempo monstruoso y anunciador- a aque—
líos artistas que nos explican como con un puntero todos los
detalles y las características de la piel de las cosas, sino
también a esos otros que, hablando de lo nuevo y de lo vivo,
se quedaron en lo fino, en lo delicado y en lo sensible, en
función de estatuas de sal.
El artista al que se le plantea en nuestro tiempo la
obligación de continuar en cierta manera la función esencial
de las artes va a ser elegido por nosotros entre los de poca
historia. (Con la historia se da un fenómeno muy curioso, y
es que mientras a las personas muertas les sirve de gloria,
a las personas vivas se las convierte la mayoría de las
veces en un fracaso funcional.) Teniendo esto en cuenta,
nuestro hombre debe de ser lo suficientemente actual, lo
suficientemente vivo para enfrentarse con lo hecho con abso-
luta independencia. Sin sentirse determinado por ello, sino
dándose cuenta de que la única manera de ser auténticamente
de un tiempo es florecer en él con raíz viva, bien sembrada
en el conocimiento del pasado. Antes de entrar en los
Museos, el artista actual se informa de que el gallinero
artístico anda muy revuelto. Al afilar el oído se encuentra
con que unos defienden un arte dependiente del modelo real
que lo determina, y otros, una tendencia o tendencias que
convierten a los modelos reales de que parten en « fantasías
singulares, de acento gráfico personal. Todos sabemos que
el arte, como las socidedades capitalistas presentes, está
dividido en dos grandes y generalizados bandos : conserva-
dores y revolucionarios. Pero el artista verdaderamente
actual advierte en un principio que los revolucionarios, al
«veteranizarse», se convierten con frecuencia en algo me-
nos importante para el hecho revolucionario por venir, que
es lo «anticonservador». Y deduce: en el arte, como en la
sociedad actual, hay tres castas en vez de dos, según suele
suponerse: la de los conservadores, la de los anticonserva—
dores y la de los revolucionarios.
Los conservadores artísticos definen el arte como un
trasunto de la realidad, más o menos dignificado por un
virtuosismo artesano. Por estimar que el mundo es un resul-
tado, y su fisonomía un resumen suficiente para conocer
hasta el acento del mismo, el arte que llamamos conservador
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resulta en principio estático desde el momento que yergue la
realidad del resultado artístico, a imagen y semejanza de
esa piel de las cosas, en la que se les cuenta, por lo
visto, la riqueza de lo real. Al reducir la vida a ese
resultado fácil de copiar, que es su apariencia, lo único
que ejercitan es su mano, su destreza, su oficio, y se llama
gran artista conservador aquel que organiza su realidad
plástica lo más parecida a la piel externa del mundo y,
sobre todo, lo más fiel a sus efectismos, a sus deslumbra-
dores resultados. La inquietud revolucionaria de grandes
plásticos dio en pensar que el cuadro o la escultura, de
puro serviles, de puro miméticos, interesaban menos que los
model-os reales de donde partían. Por otro lado, la destreza
de los artistas conservadores, de tanto copiar, se hizo y se
hace fórmula, y resulta démasiada petulancia suponer que con
una fórmula el escultor o el pintor en este plano informan
con su esfuerzo de ese resumen, de ese resultado estático
que, según ellos, es lo real.
Tenemos de antiguo la noción elemental de que el Arte
es una potenciación de lo vivo, con suficiente energía
interior para resistir la devastación despiadada del tiempo.
La gran revolución de los « ismos », desesperada del « Arte
como paciencia », creyó en términos generales, que uno de
los pecados inmensos del artista conservador era su manía de
representar ». Una línea sobre una superficie tiene un
interés —se nos dijo— tan importante o más que un crepúsculo
en un bosque. « Un cuadro es esencialmente una superficie
plana cubierta de colores, agrupados con un cierto orden.
Una escultura no es una vida en piedra o en bronce, sino un
signo ... Y del Arte como « representación »; del Arte, que
registra la apariencia espectacular de la Naturaleza, se
pasó a otro, que ha inquietado cerca de treinta años a
burgueses y espíritus superiores; proclamador de la libertad
expresiva, defensor constante de la imaginación creativa del
plástico, propulsor de lo artístico como « pura creación »,
en vez de como historia resumidora de una realidad concreta.
El artista actual, con poca historia, que pretende
cumplir su función se encuentra con que sus compañeros de
faena luchan y luchan, perdidos, digase lo que se quiera, en
una gran crisis. Los conservadores aprovechan todo para
resucitar como unos Lázaros cuálquiera, y yugular con su
absorción de lo oficial las inquietudes de los anticonserva-
dores, calificadas por ellos y sus amigos de de mostruosas
herejías. Los revolucionarios reaparecen en el mundo presen-
te de Paris, por ejemplo, y defienden —caso de André Lhote,
para concretar convenientemente- la importancia de lo puro,
de lo abstracto, de lo libre, de lo independiente sobre todo
lo demás. En medio de la perplejidad que tal lucha produce,
el artista actual de poca historia sabe una cosa —porque en
nuestro tiempo hasta los niños nacen sabiendo—, y esa cosa
es que no se puede ser conservador. Y que ser «anti», «anti-
consevador» tiene mucho más de enconamiento defensivo que de
realidad distinta. El observa que los caudales vivos «ni»
se sugieren en el lienzo o en la escultura del artista
mimético. Por otro lado advierte que la fiesta cromática
libre, independiente, creadora de los «antirrepresentativos»
produce, en el mejor de los casos, un gozo óptico, pero de
de ninguna manera aquella profunda sensación que, cuando
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una vez entre ciento va al Museo, experimenta ante el Greco
o Francisco de Goya. Parece -piensa- que en el mundo artís-
tico no hay demasiados revolucionarios. Los que un día lo
fueron se han hecho unos veteranos anticonservadores, y se
pasan la vida trastornando el sentido común del burgués,ver-
dadero Mecenas de ese otro arte, que calca con paciencia y
tesón las incidencias de la superficie real. A la soberbia
inconcebible del « pompier » se repuso poco a poco con la
soberbia originalista del « fauve ». Si aquél tenía la pre-
tensión de remansar el mundo en un lienzo o de hacer arque-
típica una vida, copiando su apariencia meticulosamente, és-
te llegó a suponer que una superficie cubierta de colores,
virtuados por calidades plásticas sugestivas, determinaba
una creación artística. Consiguiéndose dos cosas, que tie-
nen que ver muy poco con la intuición que del Arte va madu-
rando el plástico actual: el realismo, y el realismo mágico.
mágico.
Nuestro amigo dice que no debe hacer ninguna de las dos
cosas. Después de dividir el Arte en conservador, anticon-
servador y revolucionario, y ver que los pertenecientes a
los primeros grupos han sido gentes, en su concepto, funda-
mentalmente soberbias, estima que a su arte, el arte de su
tiempo, no le queda otra salida que la de la humildad. Ser
humilde, hondamente humilde, es el mejor principio para ser
responsable. Ahora bien: su humildad le lleva a aceptar de
refilón los resultados parciales de las experiencias artís-
ticas conservadora y anticonservadora. De la pprimera, el
artista actual deduce que un creador no puede nunca hacer
nada de espaldas a la vida, y que su misión esencial no es
otra que la de servir de intermediario entre lo absoluto y
lo vivo. De la segunda, nuestro hombre aprovecha ese afán
dignificador de lo expresivo que han tenido los mejores
«ismos», aunque no entienda la manía de patentizar su pureza
expresiva, y nada más. Por si fuera poco, él ha observado a
lo largo de la historia de los « ismos » que los más
grandes pintores incursos en ellos no se contentaron, en
posesión de un forma plástica personalisima, con exhibir la
misma de una manera narcisista y solitaria. El anticonserva-
dor inició su lucha pidiendo libertad, independencia, digni-
dad para los medios expresivos, y acabó en más de dos oca-
siones poniendo los mismos no al servicio de un « asunto
-como ocurre con medios expresivos sin gracia, en el caso de
los conservadores—, sino como limites formales de un miste-
rio esencial. Cuando un conservador pinta un ser tiene que
echar a la cosa mucha retórica expresiva si quiere intere-
sarnos con una naturaleza que se concluye en la apariencia.
Cuando un anticonservador ha pintado un desnudo, entendiendo
la vida de forma fluyente, cambiante, dinámica, pareciendo
que nos contaba algo muy poco interesante, nos ponía en
contacto con aquello que por su condición refrescaba cons-
tantemente nuestra personalidad.
El artista actual sabe ya dos cosas: si quiere ser
responsable debe resultar humilde. Por humilde, por conside—
rarse incapaz de darnos la esencia del mundo en una « repre-
sentación estática » del mismo, como los conservadores,
necesita aceptar que el suceso cósmico con el que se enfren—
ta sea nada menos que un acontecer fluyente, dinámico. Su
mirada, asistida por sus depurados medios expresivos, detie—
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ne a la vida en esta o aquella realidad. Entonces el artista
tiene su primera materia, que no su definitiva, como el
conservador pensaba. Por el momento, este fruto latente,
motivo esencial de la unidad artística que nuestro hombre ha
de conseguir, debe convertirse nada menos que en un manan-
tial. La vida, piensa nuestro hombre, es para mi un fluir
vivo. El arte revolucionario : el Arte, que no tiene nada
que ver ni con la soberbia tranquila de « pompier » ni con
la sencillez adánica de quienes supusieron, por lo general,
que ciertos signos ya decían demasiado de la vastedad inmen-
sa del mundo y las cosas, ha de ser, sobre todo, una profun-
da amenidad, un fluir eternal.
El artista conservador copiaba la realidad en su corte-
za aparente. El artista anticonservador —haciendo todas las
salvedades excepcionales que sean precisas- traducía y tra-
duce a <‘ fantasías formales » de un rango gráfico depurado y
originalista el resultado natural. Se hace imprescindible
para sentir todas estas cosas cultivar nuestra sed de ver-
dad, de fragancia, de eternidad, en suma. Pero como ser
artista o aficionado al Arte en principio supone eso, el
artista actual, a quien por sus aspiraciones y conclusiones
venimos perfilando, advertía que un « asunto » no puede
colmar la sed sino a la manera que la colman los vasos de
agua : inconpletamente. Y que un cuadro moderno, pertene-
ciente a los ismos, « entretiene », « distrae », pero no
acalla con plenitud sosegadora nuestra necesidad. Vicente
Van Gogh dijo que « el Arte es el hombre agregado a la
Naturaleza; la Naturaleza, la realidad, la verdad, pero con
un significado, con una concepción, con un carácter, que el
artista hace resaltar, y a los cuales da expresión ». El
artista actual piensa que el creador de nuestro tiempo
(intermediario, repitamos entre lo absoluto y lo vivo, pero
nunca entre lo aparente y lo burgués) es el representante
más fertil de una sociedad, que está en el mundo para colmar
su sed, encauzando la esencia manantial del mismo. Acudiendo
con su repertorio expresivo más depurado a la permanente
fluencia, que él descubre y liberta en las cosas, con el fin
de que nosotros, en la ribera de su lienzo o de su escultu-
ra, colmemos nuestra pretensión sedienta. Esa pretensión
sedienta, amigos mios, que debe llevar a contemplar arte al
hombre actual.
Sin embargo, se me dirá, ni el arte conservador ni el
anticonservador de los « ismos » calman nuestra sed con la
profunda amenidad de su frescura. La unidad artística de un
pompier » y la unidad artística de un « fauvista » o de-
rivado no tranquilizan a quienes tienen sed de verdad; y
la causa no puede ser más sencilla : en una se nos cuenta la
« bella mentira aparente de las cosas », y en la otra, « la
bella mentira de su abstracción ». El artista actual, senci-
lío, responsable,no tiene más que disponer en principio el
artificio, indispensable para que la fluencia manantial, por
él descubierta en la realidad que expresa, se remanse;
convierta un cuadro, por ejemplo, en un cauce, en donde
podamos beber y en donde nos podamos inmergir. Porque lo que
él piensa : desde hace mucho tiempo, los espectadores artís-
ticos asisten a realidades plásticas « impenetrables ». Más
o menos depuradas desde el punto de vista expresivo, pero
dispuestas con la arrogancia mentirosa y engañosa de los
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telones, e incapaces para recibir nuestra sed y devolvernos
con la armónica frescura de su verdad remansada la tranqui-
lidad.
¿ Por qué ? Porque frente a la amenidad, representativa
del artista conservador, sólo se ha opuesto la amenidad
formal y cromática del anticonservador, incurso en los «is-
mos». El que Delacroix, Goya y algunos impresionistas nos
parezcan tan « verdaderos », y lo producido posteriormente,
puro juego, « mentira deliciosa, escogida, sensible », pero
mentira, quiere decir bien a las claras que los artistas
actuales que merezcan tal nombre tienen que reinstaurar en
el Arte la verdad. Ser revolucionario antes que nada es ser
verdadero. No es posible revolucionar nada —calmar la sed de
justicia o de plenitud que en la vida y frente al Arte las
naturalezas sienten- si decimos estar en posesión de una
verdad que no nos posee verdaderamente, si aseguramos que la
sed de verdad se sosiega con manantiales falsos, aparentes,
superficiales o a lo más de una delicadez excepcional. El
artista y el hombre actual verdaderos no se interesan por
ese arte conservador, que frente a sus sed de verdad les
entrega un crepúsculo meláncolico, incurso en pecado esceno-
gráfico, o unas lagarteranas, transcritas con paciencia
caligráficas. Pero después de aprovechar todo lo aprovecha-
ble en ese conjunto de tentativas que los « ismos » suponen
frente a la calidad excelente piden también a gritos, y
exigen, como es lógico, el vestigio de la verdad y que se
les dé fe de la verdad.
Algo se observa dramáticamente en el arte académico y
en el arte libre, llamando al anticonservador de cualquier
manera: a los pocos minutos de contemplarlos se nos acaba.
La amenidad formal y cromática, según conceptos muy distin-
tos, no es suficiente para impedir en quien lo contempla un
aburrimiento colosal. Los conservadores dicen que se aburren
con el « art vivant » como con ninguna otra cosa. Los escla-
vos de los « ismos » aseguran que el aburrimiento que pro-
porciona cualquier tarea plástica conservadora es atroz.
Pero es que el artista actual, sin medir igualmente el
esfuerzo extraordinario -en la invención, en la ordenacióm,
en la depuración, en la síntesis— del arte moderno con el
servilismo mimético del arte caduco, se aburre igualmente
con uno y con otro. Porque la sed de verdad, que la Natura-
leza sirviéndose de la realidad aparente, calma, no se sacia
con la unidad artística, cuyo máximo esfuerzo se centra en
la amenidad gráfica. Y lo que él encuentra de elogiable en
el « art vivant » sobre el « arte caduco » es una inteligen-
te « sensibilidad » en lo gráfico y en la percepción para
sorprender.
Sin embargo, amigos, nos hemos tropezado con la virtud
máxima del arte moderno. Los que desde hace mucho tiempo
consideramos que el realismo a secas, ese producto de la
destreza, de la paciencia y del oficio solamente, es el más
puro de los mostrenquismos, nos hemos convencido de que una
de las causas de la impopularidad del arte nuevo es la
especialisima condición de su plural sensibilidad. Aquí sí
que el artista actual, el que cuando llegue a crear un arte
verdadero inaugurará el desierto apartado de lo revoluciona-
rio, tiene que darse una vuelta por los museos para compren—
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der la abismática separación que distancia el arte de siem-
pre del mejor arte contemporáneo. Y dilucidar en qué consis-
te que las unidades artísticas museales susciten un respeto
por encima del que despierta en las gentes su « museable
condición.
Repitamos que aparte humilde, responsable y nada sober-
bio, el artista actual precisa que su concepto de lo plásti-
co confiera al principo vivo de su unidad artística una
condición manantial sobre todas las cosas. Insistamos en que
un cuadro o una escultura son, antes que nada, pruebas más o
menos eternas, más o menos inacabables, de cómo se sacia una
sed creadora, proporcionando « verdad » para calmar la sed
de los demás. Ahora bien : ¿ a qué enseñan los mejores
cuadros de los museos ? Cuando nosotros constantemente nos
referimos a Velázquez, ¿ pretendemos que el artista de hoy
pinte como el sevillano, o que el hombre de nuestros días
entienda » la verdad, que se compromete a suministrarnos,
con parecida plenitud ‘
No vamos a responder a estas preguntas, que dejamos,
sin embargo, planteadas. Vamos a preguntar algo que nos
parece aclaratorio : ¿ Se podría decir que Velázquez fué un
pintor de gran sensibilidad, tal y como lo decimos de un
positivo pintor moderno ? ¿ Vió el mundo Velázquez solamente
con sensibilidad ? ¿ No parece que plantear semejante pre-
gunta frente a los resultados verdaderos de aquel artista es
perfilar el tamaño de lo que frecuentemente llamamos
sensibilidad » con voz aparatosa ? Pues deduzcamos : en la
virtud indudable del arte más nuevo está su mayor pecado. En
la sensibilidad de los artistas, que descubrieron el mos-
trenquismo de copiadores pacienzudos, encontramos frente a
la verdad velazqueña su gran limitación. Cuando se defendió
el arte « deshumanizado » —y no queremos ni por un momento
adscribimos al tópico superficial, que no ha entendido el
registro orteguiano— hacía su aparición en la historia ar-
tística la « sensibilidad » como valor dominante. Cuando el
hombre concibe el orden vivo « sensiblemente » es porque
defendiéndose de la grandilocuencia superficial con que los
mostrencos pretendían pasar de matute sus pobres concepcio-
nes, no se atreve a hablarnos en todo caso de la verdad del
mundo sino a través de la sensibilidad. Pero hay algo, sin
duda, clarísimo : la sensibilidad humana por muy desarrolla-
da que se encuentre, no puede llegar nunca a una dimensión
capaz de remansar los caudales naturales. Un arte sensible —
lo mejor de este arte moderno, que el artista actual tiene
que superar inmediatamente- es un arte que nos da, en el
mejor de los casos, « una versión ». Diego Velázquez, lo que
nos entrega es nada menos que una « concepción ». Y perdo-
narme cuando yo tengo sed de verdad no me vale la referen-
cia sensible que el arte moderno o modernista me proporcio-
na; cuando yo experimento esa pasión sedienta, necesaria
para comprender las mejores obras artísticas, me voy a la
vera de Velázquez, y en la « grandeza » —fijémonos bien—, en
la grandeza única de sus concepciones calmo, como en muy
pocas cuencas creadoras logro hacerlo, mi humana sequedad.
No pedimos cuando ejemplarizamos con Velázquez al ar-
tista actual —que no podrá, como el anticonservador, decir
graciosamente que las obras de éste son unos almaques— el
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que se busque su sabiduría o se improvise su expresivo
poderío. A nadie se le debe pedir que se parezca a alguien,
sobre todo en los resultados, ya que aunque los mismo depen-
den de las dotes creadoras con los grandes destinos, no
podemos ejemplarizamos en sus logros, sino en su desarrollo
natural. Lo que si decimos es que la distancia que existe en
principio entre lo logrado por el arte moderno y Velázquez
es la que existe entre «la sensibilidad» y «la grandeza».
Lo que el artista actual observa, que no se ha comprendido
demasiado por los dos bandos en lucha, es que sólo de en—
frentarse desde la grandeza personal con la verdad del mun-
do, y no desde la sensibilidad, depende la «trascendencia»,
«la redondez», la plenitud desbordante de un arte singular.
A fuerza de sensibilizar formas y gamas cromáticas han lle-
gado pintores modernos muy dotados a una hiriente, vio-
lenta y asombrosa eficacia. Pero como la «crisis de la gran-
deza» es un hecho en el arte contemporáneo, porque la gran-
deza nos permite concebir la verdad de las cosas con una am—
litud parecida a la que dignificó la obra de Velázquez y de
tantos, el artista actual se encuentra con que por lo me-
nos ha de hacer todo lo posible por reemplazar lo sensible
por lo grandioso.
Su responsabilidad, para nosotros, es enorme. El artis-
ta actual, desprendido de conservadores y anticonservadores,
llegará a ser revolucionario si su arte es grandioso y de
verdad. Aunque lo que a continuación sugerimos, como casi
todo lo dicho, no es sino descubrir un nuevo Mediterráneo,
este hecho no se puede producir más que en cuanto se rehuma-
nicen las artes, como hemos pedido en otro lado. En cuanto
«la sensibilidad» vuelva a su sitio, desterrada de la desor-
bitación monstruosa a que la ha sometido el arte moderno por
lo general. Y los artistas actuales, en vez de una visión
sensible, delicada o mostrenca de la verdad viva, nos pro-
porcionen manantialmente la amenidad de la grandeza; nos
brinden en las enseñanzas de las formas la fragancia de la
verdad; cuando el artificio formal vaya trenzado en el cauce
por donde nos llegue la verdad tumultuosa con el hondo y
viril estremecimiento de lo humano. Cuando -y no utilizamos
la expresión, como suelen hacerlo en nuestro tiempo las
almas femeninas— se masculinice la concepción.
Así como hay almas inteligentes que no pueden ser
creadoras, no se comprende la existencia de tantas almas
creadores en el Arte que no consideran una desgracia el ser
tan poco inteligentes. Una de las cosas que la responsabili-
dad no permite al artista actual es ponerse en condiciones
de adquirir un alfabeto expresivo sin contar con la reserva
encauzadora de su grandeza de concepción. Nos importa muy
poco que el artista forme la ética de sus manos en concep-
ciones rancias, o por el contrario, aprenda a pintar y a
esculpir mecánicamente, esa libertad suma. Lo que la res-
ponsabilidad del artista actual le dicta, aparte de ser
humilde, dinámico en la expresión, sediento de verdad y
grandioso de aliento, es no contentarse con esa sensibili-
dad, que lleva a tantos a un arte espiritado, pero hueco,
delicadisimo e intrascendental; arte de barquillo, que no
puede en tantas ocasiones luchar contra el realismo mostren-
co, desde el instante que allá se andan en falsedad de
gestación. Por lo menos que venga la sensibilidad de la mano
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de nuestros artistas verdaderamente actuales con la inteli-
gencia. Puesto que no se puede convocar con una creación
sensible a los hombres con sed de verdad, según decíamos, y
darles unas pesetas de agua de colonia por perfume esencial.
El artista actual piensa finalmente que por el camino
normal, frecuentado por los pintores mejores, no sirve de
nada singularizarse en la administración de las formas ex-
presivas. Descartada la impotencia de los pintores mostren-
cos cuyas realizaciones se pagan a caro precio por quienes
en vez de sed de verdad tienen sed de espectáculo, el artis-
ta verdaderamente actual necesita madurar en armónicas uni-
dades grandiosas no sólo las tentativas conseguidas en el
fértil paréntesis de los « ismos », sino el sentido que a un
hombre actual le impone crear superando el « tiempo de la
vacilación ». Las obras de arte que se inscriben en órbita
inteligente, ambiciosa, sedienta, se definen como las eter-
nas, cual « refugios de grandeza ». En los límites de una
obra de arte cualquiera hay que concebir con grandeza la
grandeza manantial de la creación. Primero, para que quienes
acudimos a las mismas tengamos la satisfación de ser recibi-
dos como huéspedes. Después, para que en su « orden » -no en
su organización, como es costumbre— nos enaltezcamos patéti-
ca, gozosa, bella o equilibradamente.
El tópico dirá a nuestro amigo que alumbrar un orden no
es ser demasiado revolucionario. El artista actual, que debe
tener respuesta para todo, opondrá a esto que frente a la
aparencialidad ordenada del conservador —su organización—,
él no puede contentarse como un anticonservador cualquiera,
desenmascarándole, sino oponiéndole un « orden », un « orden
naciente », un orden con savia, energía manantial. Estamos
demasiado hartos del cuadro y de la escultura calculada,
cobardemente calculada, es decir, de los « órdenes a base de
demasiada policía ». Necesintándose -y así lo anuncian una
pléyade de jóvenes en el recuerdo de todos- órdenes plásti-
cos alumbrados por la grandeza, que no sean como las organi-
zaciones, principios meritorios en vista de los cuales los
artistas « alcanzan » una significación. Sino resultados,
plenos o maduros resultados, donde se resuma grandiosa,
robusta, la experiencia conseguida, la verdad descubierta,
la sed colmada por el artista de turno.
Si yo no sé la sed que a un artista le ha calmado tal o
cual obra, ¿cómo voy a acudir a la misma para apagar la mía?
Si la obra de arte, por lo general, se contenta con « su-
gerir » experiencias, emociones, trabajos y jadeos, ¿ que
beneficio voy a experimentar en su seno -cuando lo logra— y
cómo he de considerar « necesario » vivir en su intimidad ?
Si yo no veo rehecho, mejorado, superado al artista determi-
nante de un lienzo o de una escultura, en la madurez gran-
diosa de su resultado, •¿ cómo voy a intentar superarme,
mejorarme o rehacerme en su atmósfera especial ?
Como respuesta a estas preguntas encuentra el artista
actual reforzada su oposición a las « organizaciones plásti-
cas ». El dice que organizar cuesta esfuerzo y que es muy
difícil en una obra de arte que no resulte más que una
organización evitar tal mancha. El artista actual asegura,
por otro lado, que cuando la revelación del mundo se hace en
función de la grandeza, conseguir un « orden » es lo más
natural. El tiene sus manías, manías hasta cierto punto
explicables,.. Y pendiente de las mismas disculpa a quienes
confunden la grandeza con la espectacularidad de los decora-
tivistas.
El artista actual, para concluir, piensa que no hay
manera de conseguir un arte natural, necesario, hondamente
ameno, si la vida no resuena en lo personal, íntima grande-
za. Vivimos en la « época del boceto », porque solamente en
muy pocos artistas pintar o esculpir es realizar su compren-
sión del mundo en un orden grandioso y al mismo tiempo
natural. El caudaloso manantial de lo creado impresiona por
lo general las cuerdas de la sensibilidad creadora de los
plásticos. Y éstos, como si imprimiesen la sensibilización
de esas cuerdas, trenzan sus bocetos, sus esbozos, sus
sugerencias, no atreviéndose a lograrse en una creación más
ambiciosa, más robusta, más plena, con una vigencia conside-
rable. Sin embargo, el artista actual tiene por todos los
medios a su alcance que intentarlo. La sensibilidad debe
servir de camarera a la grandeza, y en la grandeza de las
concepciones personales tenemos que entender, conducida por
la madurez de un orden, nada menos que la verdad. El arte
necesita que esa verdad manantial con que beneficia y sofoca
nuestra sed naturalista discurra por el cauce ancho, grande,
ambicioso, de la inteligencia total del plástico, en vez de
por sus sensibilidad, siempre limitada. Con el fin de que la
unidad artística no pretenda organizar en armonía puramente
plástica, demasiado « química », los elementos que en la
misma coadyuvan a remansar o conducir la verdad manantial
por que se animan. Sino en esa sinfonía plena y grandiosa
donde los hombres nos refugiamos, no tanto para apreciar la
sensibilidad personal de los artistas como para gozar del
mundo, del orden, del clima conseguido por la comprensión
entera, plena, absoluta, de ese resumen que es una realidad.
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DE ESPAÑA Y DE LA HISPANIDAD.
Pedro LAIN ENTRALGO(A~, 20 DE AGOSTO DE 1947)
España, he dicho otra vez, se defiende por una misión
creadora y ofertiva: ha creado la universalidad de la His-
toria, sobrenatural y sobrehistóricamente contenida en las
verdades del Cristianismo y, a fuerza de tanteos y tropie-
zos, va sabiendo ofrecerla a Dios. Supuesto tal concepto de
Europa, y siempre al hilo del mismo pensamiento, intentamos
definir a España.
Si España es una pais europeo, ¿cuál parece ser nuestra
misión dentro de la común tarea creadora y ofertiva, cuál
seria la posibilidad histórica más constantemente abierta a
los españoles fieles al Cristo y a la universalidad? Con—
testaré con tanta impavidez como en el caso de Europa. Es-
paña se defiende históricamente -y esto, lo histórico, es
lo que ahora importa- por una peculiar fidelidad a esta Eu-
ropa misión de ofrecimiento. Tal “peculiaridad” -geográfi-
ca, temperamental, histórica y, a la postre, providencial-
mente determinada— diríase compuesta por dos ingredientes
fundamentales: una especial tenacidad vital, en la empresa
de defender la realización social del Cristianismo, cauce
histórico del humano ofrecimiento, y una acusada tenacidad
hacia las formas activas y estéticas de la operación
creadora y ofertiva.
Sabemos los cristianos con certidumbre de fe que las
puertas del Infierno no prevalecerán contra la Iglesia de
Cristo, pero no se nos ha dicho si el modo de subsistencia
de la Iglesia será siempre la Catedral o podrá ser más de
una vez la Catacumba, ni si el número de los fieles ha de
ser el de la parva o el de la gavilla. Pues bien: cuando en
otras partes iniciaron los cristianos un avance hacia la
transacción o una retirada hacia la Catacumba, siempre hubo
miles y miles de españoles dispuestos tenaz y gallardamente
a defender con su vida la perduración de la Catedral. Na-
die, ni siquiera los que nos llaman crueles, nos discutirá
este duro este duro y exigente privilegio.
Parece, por otra parte, que cuando los españoles pasamos
de la defensa a la creación y al ofrecimiento solemos
preferir los modos activos y estéticos. No han faltado en-
tre nosotros los oferentes especulativos —ahí están Raimun-
do Lulio, Suarez, Victoria y, a menor nivel, el propio Bal—
mes—, pero la verdad es que el peso de nuestros fundadores,
misioneros, ascetas, místicos, héroes y artistas excede con
mucho sobre el de nuestros sabios y filósofos, incluso po-
niendo junto a los creadores y oferentes, como Lulio y
Suárez, los puramente descubridores o creadores, como Cajal
y Ortega.
¿Qué es, entonces, la Hispanidad, cómo debe ser entendida
la misión de Hispanoamérica? La obra histórica de España
logró incorporar todo un orbe de tierras y mares a su
peculiar manera de ver, expresar y ofrecer la vida y el
mundo. En un lapso de cincuenta años, nueva Roma, orbis
fuit quod prius natio fuerat. El orbe se partió luego en
pedazos —uno de ellos la propia España—, más no todos sus
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hombres olvidaron la fidelidad al viejo y común modo de
ser. Llamemos Hispanoamérica o Iberoamérica al ingente mar-
co geográfico y políticoen que vive la Hispanidad;debemos
llamar Hispanidad tanto al conjunto de los que dentro de
ese marco quieren seguir fieles al viejo modo de ser, como
el modo de ser mismo; debemos creer, en fin, que la Hispa-
nidad es capaz de eficacia universal y susceptible de per-
manente y diversa actualización histórica. No todo en Es-
paña y en Hispanoamérica es Hispanidad, ni tal vez llegue a
serlo nunca; pero puede ser acabadamente hispánica una fra-
cción de sus hombres, mucho más importantes que la actual,
si los fieles a la oblación cristiana de la verdad y del
bien aciertan a ser los mejores y a operar en concordia.
La Hispanidad, reserva y levadura de España e Hispano-
américa, no es pues, sino una singular fidelidad a Europa,
entendida ésta como identidad histórica y cumplidora de una
misión siempre posible y siempre amenazada. Tan amenazada
que sus primeros enemigos son a veces los propios habitan-
tes de la tierra europea.
La Hispanidad es todo menos casticismo. Conviene insistir
en esta verdad cardinal. Cualesquiera que sean las ten-
dencias temperamentales, más visibles entre los hispánicos
místicos-, la esencia de la Hispanidad no debe estar defi-
nida tanto por el contenido del ofrecimiento como por el
temple ético y el estrañamiento de la cristiana fidelidad
a esta tarea ofertiva. No es más hispánico el tomista aris-
totelizante que el ejemplarista bonaventuriano, ni éste
vence en hispanidad al escotista, al blondeliano, al bau-
tista de la filosofía de la vida o al cosmólogo capaz de
hacer física nuclear sub specie divinitatis; tan hispánico
se puede ser, pensando como guerreando, y escribiendo los
amplios períodos de fray Luis de Granada o las oraciones
primeras de activa de Azorín. ¿Por qué, valga la pregunta
como ejemplo, ha de ser más español el Empecinado que Sua—
rez?.
Lo decisivo, conviene repetirlo, no es tanto la indole de
lo que se ofrece (verdades filosóficas, hechos cientí-
ficos, artefactos técnicos, configuraciones estéticas o ac-
ciones sociales) y el modo de expresar la verdad y la be-
lleza (aristotélico o leibniziano, realista o impresionis-
ta), como el entrañamiento, el temple ético, la fidelidad a
muerte con que debe ser cumplida la oblación. Todo lo huma-
no cabe en la Hispanidad, a condición de que esa “humani-
dad” sea cristiana o cristianizable. Así veo yo el destino
de España y en ese camino quisiera poner los modestos
pasos de mi existencia individual.
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HACIA UNA ARQUITECTURA NACIONAL
José Camón Aznar
~ 20 de septiembre de 1947, p.3)
¿Cuál es la modernidad estilistica con que nuestros
mej ores arquitectos afrontan el problema de dar unas ca-
racterísticas nacionales, compatibles al mismo tiempo con
la modernidad en técnica y adorno, a la arquitectura de
hoy? Como problema previo señalemos el hecho insólito de
que la arquitectura sea nada menos que desde el siglo XVI
la única arte cuya evolución se realiza por la extracción
del pasado de los motivos inspiradores. Cierto que estos
estilos revividos de las ruinas se han adaptado a las nue-
vas exigencias espaciales y a los nuevos programas ornamen-
tales de cada época. Pero es evidente que desde el Renaci-
miento, la sucesión de las diferentes escuelas arqui- tec-
tónicas puede consignarse con nombres de estilos exhaus-
tos,a los que un neo antepuesto resucita efímeramente. He
aquí uno de los problemas más acuciantes en la morfología
de los estilos. ¿Por qué esa incapacidad de creación en un
arte que en otras épocas ha modelado todas las demás?
Una de las claves la podemos encontrar analizando el
último estilo radicalmente autónomo y absolutamente origi-
nal: el gótico. Y sin entrar en detalles técnicos ni histó-
ricos, advertiremos el milagro de ver que la misma estruc-
tura arquitectónica es al mismo tiempo, decoración. Y que
las exigencias técnicas -lo mismo los problemas primarios
de contrarresto en los puntos de empuje de las bóvedas, que
los más sutiles de trasláción de estos empujes por medio de
los arbotantes—, florecen en formas que por si mismas tie-
nen un valor ornamental. Si pretendemos despojar a una Ca-
tedral Gótica de lo que la sensibilidad entiende por ador-
no, de sus lujos de pura belleza, el monumento caerá pulve-
rizado. la misma entraña constructiva irradia esa fronda de
pináculos, de florones, de molduras con perfil de llama, de
arcos agudos como quillas que apuntan al cielo. Suprimir en
una construcción gótica estos elementos de puro deleite es-
tético supondría perturbar fundamentalmente sus íntimas
teorías arquitectónicas. Hemos, pues, ya con el supuesto
fundamental de todo estilo arquitectónico que pretenda
arrancar de una originalidad integral identificar sus ne-
cesidades técnicas con su decoración, hacer radicar su arte
en su estructura, expresar su ideal de belleza a través de
sus leyes constructivas. Que es lo que hicieron los griegos
al compendiar toda la belleza en la armonía de sus pórticos
y en el rigor antropomQrfo de sus proporciones.
Ha habido un momento —con la llamada arquitectura ra-
cionalista hace unos veinticinco años- en el que pudimos
esperar con orgullo de protagonistas, la creación, por fin,
de un estilo autóctono. Pero el ensayo quedó a mitad de ca-
mino. Los nuevos materiales, manejados con audaz idoneidad,
a su estructura, generaron volumenes escuetos, geometrías
puras, masa de obtusa desnudez. Todo ello erigido con su
craso valor utilitario, con impúdico alarde de su escueta
finalidad. Y los ojos se fatigaron pronto de tanto plano
alisado de cemento brutal, de tanta insulsa ladrillería,
que puede envolver con la misma pesadumbre una universidad
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o un campo de concentración. Este momento arquitectónico se
ha visto desasistido de la gracia. No ha sabido vincular
ningún primor, ninguna huella emotiva y personal a las exi-
gencias estructurales. No ha logrado hacer brotar de la
misma entraña técnica del monumento ningún sistema decora-
tivo auténticamente afin a sus leyes constructivas. Ha ha-
bido, pues, necesidad de conjugar un estilo histórico con
las nuevas modalidades arquitectónicas. Y observamos con
gozo que las más recientes construcciones tienden a inspi—
rarse en la arquitectura de una época mal estudiada pero de
gran interés hispánico: la de Felipe III.
Representa este momento la nacionalización del Esco-
rial. La aceptación por la sensibilidad popular de las abs-
tractas y severas premisas herrerianas. La rigidez de este
purismo italiano se blandea al pasar por artífices españo-
les, y la sequedad de los perfiles escurialenses, la niti-
dez de sus aristas y los claroscuros violentos, se dulci-
fican con molduras de curvas más muelles y con el juego de
color que supone la combinación de ladrillo y de piedra en
el mismo paramento. Cadenas de mortero o granito sujetan
los rosados bloques de ladrillo y las puertas y ventanas
subrayan su vacío con pétrea armazón. He aquí, pues, un es-
tilo, con la simplicidad y noble desnudez que lisonjean la
sensibilidad menos exigente. Estilo que al colocar en las
proporciones su principal acento estético, se adapta a to-
dos los tamaños y destinaciones y se contenta en el adorno
de unas leves alusiones clásicas, no tan adustas que no
presagien el barroco que ha de sucederle en el reinado si-
guiente. Y que al combinar los grises resaltes de piedra
con el fondo enrojecido del ladrillo, permite al arquitecto
en esta armonía cromática matizar su inspiración personal.
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LA ESPAÑA DE BENLLIURE
M. Fernández Almagro
de la Real Academia de la Historia.
(La Vanguardia Española, 14—XI—1947, p.7)
A la luz de la Historia, existe indudablemente la
España de Beníliure. Es difícil hallar otro artista plástico
más certero que Beníliure en la representación de una deter-
minada España: la suya, la que va desde los últimos años del
reinado de Alfonso XII a nuestros días, con significativa
culminación, por lo que hace el arte de Beníliure, en los
años de la Regencia de doña María Cristina.
Existe, sí, en orden a la pintura, y perfectamente
caracterizada, la España de Zuloaga, pero en un sentido
traslaticio y literario, abstraída, en general, respecto a
las formas corpóreas del tiempo, y, en todo caso, se trata
de una España en la que los españoles, demasiado sentidos o
ideados en su tipismo y virtud representativa, necesitan de
la explicación que les da un paisaje al fondo, buscado y aún
rebuscado —con sumo arte, desde luego—, para exaltar valores
pintoresquistas, no exentos, por definición, de cierto con-
vencionalismo. Zuloaga, en definitiva, argumenta en sus
cuadros —genuino pintor de 98-, y así sugiere multitud de
cuestiones ajenas al modelo recreado por el artista con
cierta libertad.
Por el contrario, los españoles de esa España que
Beníliure gustó de interpretar, han pasado al bronce o al
mármol tales como fueron, con su realidad personal e in-
transferible, con el aliento de su propia vida específica.
No se explican los personajes retratados por Beníliure sino
por sí mismos, como, después de todo, ocurre en la vida cada
uno es quien es, y no precisa para ser conocido de datos
extraños a su realidad inmediata. El paisaje es, naturalmen-
te, materia vedada al escultor, por lo que todo el interés
de su arte se concentra en la figura, gravitando sobre ella,
quiérase o no, una servidumbre de realismo, de veracidad
física, a que todas las otras artes pueden substraerse. Como
quiera que sea, el realismo escultórico logró fuerza ex-
traordinaria en Mariano Beníliure, y como quien estas líneas
escribe no trata de sentar, ni mucho menos, doctrina estéti-
ca, y sí de subrayar una.admirable manera de documentar la
Historia, lo que importa es reconocer que Beníliure lega,
esparcidas por el mundo, versiones escultóricas gracias a
las cuales los más conspicuos personajes de aquella época se
hallan fielmente reproducidos: una aportación iconográfica
que la Historia agradecerá mucho.
Medio siglo de la España contemporánea queda ilustrado
con los retratos al óleo de Madrazo; el otro medio con los
bustos de Beníliure. Dirán muchos que ello no hace gran
falta ya, puesto que en la fotografía es más exacta y
puntual aún. Pero cabe dudar de que el objetivo recoja con
tanta autenticidad el aliento y la expresión de una criatura
como los conseguidos por Beníliure en el barro modelado por
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sus dedos creadores. Beníliure ha vitalizado figuras histó-
ricas que por él serán conocidas siempre en la totalidad de
su plástica y movimiento. Los críticos de arte suelen ponde-
rar con mayor encomio los bustos de Beníliure que las escul-
turas de cuerpo entero, razón, por lo común, de aparatosos
monumentos en plazas y paseos. Cualquiera que fuese la
capacidad de Beníliure para concebir estatuas en grande, lo
cierto es que nadie puede pasar por la Castellana sin sentir
la voz de Castelar. El gran orador sigue hablando, su cabeza
se agita con el apóstrofe y su brazo tiembla en la alusión.
Los miembros del Parlamento sugerido se pierden en el aire,
más aún que fantasmas. Pero Castelar, él mismo, es realidad.
«Parece que está hablando», se dice. Y hablando está.
Por mucho que el arte nuevo se esfuerce en lo contra-
rio, el parecido no puede ser desdeñado. En un retrato,
¿cómo no va a importar el parecido ? ... Baníliure, a lo
largo de años y años, ha retratado a los españoles más
distinguidos en la milicia, la política, las artes, las
letras, las ciencias. A su arte, sorprendiendo y captando el
gesto fugaz, el rasgo móvil de un semblante vivo, el parpa-
deo, la sonrisa, el « tic », se debe que, perennemente, el
teniente Ruiz avance, Antonio de Trueba nos cuente algo,
Cajal medite, Maura perore, Marañón nos escrute ... Los
periódicos, en esta ocasión necrológica, han dado la lista,
por fuerza incompleta, de las obras debidas a la firme y
delicada mano de Beníliure sobre el barro dócilmente rendi-
do. Huelga aquí, pues, la enumeración, pero no la constancia
de una fuente histórica que, fatalmente, ha dejado ya de
manar. Cuando tanta y trivial nostalgia de « aquel Madrid »
da motivo o pretexto a libros y artículos que ya van resul-
tando de enfadosa reiteración, es justo reconocer que más
allá del tópico cobra vida inmutable el Madrid áquel, mitad
drama, mitad sainete, cuyos personajes supo reelaborar Ma-
riano Beníliure, veraz, fiel e infatigable.
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PICASSO, EL ALDEANO LISTO
Por César GONZALEZ RUANO
(Arriba, 18—IV—1948, p. 8)
Fracasados, al menos por el momento, los planes «ex-
pansivos» de Rusia en Italia, España vuelve a interesar a
dichos planes, si no con esperenzas de victoria real, como
sistema de propaganda permanente, que es —a la fuerza ahor-
can— una forma de la ilusión transigida en el capitulo y
afán bien conocido de la revolución permanente.
Que la Prensa comunista internacional muestre una nue-
va oleada de fantasías para bobos a larga distancia, en las
que vuelve a hablarse de huelgas que no existen, etcétera,
no es cosa que pueda ocuparnos, ni preocuparnos. Que la
«Pasionaria» anuncie un discurso para que lo transmitan por
radio en nuestra condición de escritores y admiradores
—precisamente— de Picasso, el que este gran pintor y des-
graciado sujeto se haya prestado, obedeciendo con innecesa-
rio, pero ya rodado, servilismo a bien claras consignas, al
torpe y desacreditado fuego, nos incumbe en cierto modo, y
a fines de régimen Interior, o sea para que nuestras pala-
bras sirvan de algo aquí mismo: en el cargado ambiente de
los cafés, donde se polemiza y sueña, y donde se confunden
tantas cosas, entre ellas la proyección de la obra de un
hombre y la del hombre mismo.
Pablo Picasso, al que conocí personalmente en París,
sabe muy bien, con su inteligencia práctica de rústico agi-
tanado —nada hay menos europeo que este aldeano listo, con-
tra lo que puedan creer los «snobs» que no le conozcan—, lo
que pesa en pleno «chantage» artístico y coartado para
tontos, su significación, más aún que su importacia, en el
mundo intelectual, lo mismo español que extrangero.
Esto lo saben tambien perfectamente quienes le diri-
gen, ordenan, y aprovechan. El «chantage» artístico está
bien claro y da pena tener que explicarlo todavía: «Picasso
y sus ordenadores y ordeñadores plantean así el sofisma:
¿Ataca usted a Picasso? Entonces está usted con el arte
burgués, con los sentimientos mediocres, con los «pompiers»
del academicismo y la pintura anquilosada.» Ante tal razo-
namiento, y temeroso de que se le encasille entre los que
no comprenden a Picasso y lo que Picasso representa, el pe-
queño aprendiz de intelectual, en el caso más tímido, elude
la cuestión: Si no se puede defender a Picasso, por lo me-
nos no le ataquemos, piensa.
~~Hastadonde va a durar este equivoco provinciano?
¿Por qué no puede primero analizarse la obra de Picasso,
admitir y rechazar libremente, y luego mantener una actitud
hacia la persona humana? La obra del pintor ha tenido de-
tractores inteligentes. Ahora bien: ¿qué defensa puede te-
ner ese hombre, personalmente tosco, que confunde lo inter-
nacional conseguido con lo universal sacrificado, y que se
pone a las órdenes de consignas enemigas de su Patria -no
de un sistema político, no nos engañemos confundiendo una
ambición de conquista nacionalista con un programa ideoló-
gico— y enemigas al verdadero espíritu del pueblo francés,
que es su segunda patria? Picasso, como un aldeano malicio—
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so que piensa primero en él y luego en él nuevamente, ha
hecho con su mismo arte el juego a una pintura sin patria,
a una pintura de engaños, a una pintura judía —Pisarro,
Chagalí, Modigliani, etc.-, valorando sus depravaciones y
echándolas al mercado de la confusión por falta de fe en
sus virtudes, en su tradición intima, que tanto debe al
Greco, a Ingres, a Cézanne y al mismo Lautrec. Cuando, tal
vez aun con alguna buena fe, en 1925a Picasso pregunta a
Adolfo Basler —consta este detalle en el «Mercure de Fran-
ce» de fines de aquel año— si cree que en su pintura hay
algo de judío, Basler le responde:
—Pardi, tout votre cubisme n’est que Talmud.
Las cosas se hilvanan, Picasso sirve al tembloroso ar-
te judio para servirse de sus marchantes, de sus críticos,
de esa masoneria artística, cuyo recibo político se iba a
pasar el mundo más tarde, Maurice Vlaminck, el jefe de los
«Fauves», cuyos libros son libros proféticos, ya decía tex-
tualmente —¡y en 1910!—: «El cubismo es la guerra.» Fué la
guerra, y fué y es la revolución y la esclavitud a Rusia,
en la que Picasso se ha visto enrolado. Fué la intencionada
confusión en el arte, el aprovechamiento del arte negro del
judio Modigliani y del caricarturista judío Pascin... y de
Picasso.
Picasso, millonario y avaro; hombre ordinario, que va
siempre a comer en tabernas con pertextos casticistas y de-
mócratas; Picasso, hombre a quien gustan las mujeres feas;
Picasso, el que se escarba los dientes y hace bolitas de
pan; Picasso, el que ha negado el pan y el asilo -en el ca-
so más benévolo— a los españoles que no eran rojos, sin dar
por ellos, en cambio, mas que pan duro a los españoles ro-
jos, no es, naturalmente, un «snob», sino un aldeano de
ojos enquietos y crueles, que, enriquecido por el «snob»,
ha traicionado lo mejor de ese propio engaño, se encuentre
enrolado en una política que probablemente ni siente, y cu-
yos fines están hoy bien claros.
El arte negro, para los negros. El arte judio, para
los judios. Y los impostores, reponsables del ho, aprove-
chando hoy en consigna, que cuenten con que ya somos muchos
los que no tememos —para no citar nombres de pintores— que
por ponerle peros al señor Neruda (Neftahi Ricardo Reyes,
judío y comunista también) se nos confunda con admiradores
del Pastor Poeta. Esa es la confianza del aldeano que se
pasó de listo, y que sigue siendo aldeano, porque engañar a
condesas histéricas no quiere decir que se sea príncipe.
ARTE VITAL Y ARTE ACONGOJADO. Reflexiones sobre lo
español y lo europeo en el arte actual
Por José María Sánchez de Muniain
Catedrático de Estética de la
Universidad de Madrid.
(Criterio, n~ 19, l—VIII—1948, p. 11—12)
En dos exposiciones, una española y otra italiana, dos
mundos (1). En el fondo, dos diversas interpretaciones de la
vida. He ahí el arte expresándonos, en lenguaje que no sabe
mentir, la intimidad de nuestro tiempo, la honda verdad de
la historia presente. ¿Quién resistirá, viéndolo, al agui-
jón de expresar en palabras y con orden lógico lo que el
arte nos ha dado ahí en gestos incoercibles?
La del arte italiano contemporáneo es una exposición
típicamente europea, es decir, gemela de cualquier otra
representativa del arte actual que pudiera disponerse. La
española, no: está en Europa y, más o menos al día, está en
nuestro tiempo, pero no rpresenta a una ni a otro. Como en
tantos y tantos órdenes —muchas veces para bien, alguna para
mal-, somos también en esto algo insólito y chocante, casi
escandaloso, dentro de lo europeo. Nos une a la Europa
actual algo accidental y extrínseco. Estamos en ella, mas no
somos ella. Hay la enorme distancia que va del «ser» al
«estar». Cuando el arte europeo nos da estos días en formas
desgarradas la congoja de un espíritu que busca refugio en
asuntos amargos y en las alucinaciones de lo subconsciente,
el arte español sale por peteneras cantando en seiscientos
cuadros la alegría de vivir, y con una ingenuidad, no exenta
de brío ibérico, que pasma.
Aparte, las diferencias técnicas, que luego convendrá
advertir para no insistir en narcisismos lugareños, ambas
exposiciones tienen, pues, en cuanto fenómenos multitudina-
rios de la cultura, una significación trascendente, de la
que debo sucintamente ocuparme.
NUEVA ACTUALIDAD DEL ARTE AMARGO
Mas llevada a tales términos la meditación, se inter-
pone la primera y más desconcertante dificultad; ese arte
de la exposición italiana, que parece tan actual por sus
asuntos acongojados, propios de esta posguerra famélica,
obscura e inmoral, no de este tiempo. Es el arte parisiense
de 1910 a 1930. Tal arte resulta actual por lo que dice y
por cómo lo dice, pero son ya viejos y aun pasados quienes
lo hicieron.
(1) Exposición Nacional de Bellas Artes de 1948.
Palacio del Retiro. Mayo-junio de 1948. -Exposición de
Arte Italiano Contemporáneo. Museo Nacional de Arte
Moderno. Mayo-junio de 1948.
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El famoso Modigliani se suicidó en 1920, casi a la vez
que Pascin, en la peor época de la bohemia parisiense. Es un
dato que el catálogo omite piadosamente. Bonichi, conocido
por “Scipione”, murió hace ya quince años, a los veintinueve
de edad. Arturo Tosi tiene setenta y siete años. Pío Seme—
ghini, setenta. El extravagante Giorgio de Chirico, que
acertó con el filón de la “pintura metafísica”, ha cumplido
estos días los sesenta y dos. Muchos visitantes españoles
que creían descubrir en esta exposición el espíritu de la
Italia de la derrota, a través de las audacias expresivas de
una juventud en crisis, se habrán quedado desconcertados al
observar en las biografías del catálogo que se trata de
maduros y aun provectos pintores y escultores, que pueblan
las academias italianas que, pese a su vanguardismo, en-
señan la técnica del dibujo, del color, y quién sabe si la
de la misma composición, a las generaciones adolescentes en
las escuelas oficiales.
¿Se puede, pues, verazmente hablar de esa pintura como
expresión de la Europa actual y del contraste con la inge-
nua, aunque pujante, Exposición Nacional española de 1948?
¿No hay incongruencia histórica en los términos comparados?
Frente a esta paradoja hay dos hechos que la aclaran:
Primero, la correlación psíquica entre esa escuela
parisiense (pues la italianidad y la romanidad brillan por
su ausencia) y el gusto, dominante en España por los años de
1915 a 1930 ó 1933. Puede afirmarse que el gusto artístico
de la amarga bohemia francesa halló pábulo contagioso en un
consonante estado de alma de gran parte de aquella juventud
española. La tesis del valor social del arte como expresión
de una cultura, o cuando menos de un estado de alma, tuvo
entonces otra confirmación histórica. Nuestro futurismo y
nuestro surrealismo no fueron mera moda frívola, sino sín-
dromes de un contagio interior. Hoy, Pablo Picasso, gran
corifeo del vanguardismo europeo, es, en cambio, un jirón
cada vez más desgarrado del espíritu español. Picasso halla
eco fuera de su Patria, no en ella; y recíprocamente, España
ya no halla eco dulce en el arte de Picasso.
El segundo hecho es la pervivencia actual en casi toda
Europa del arte amargo. Más aún: la posguerra ha exacerbado
esa tendencia, que parecía ya superada. Pero con caracteres
nuevos.
La amargura del surrealismo era la de un romanticismo
sin ilusión ni esperanza, que, buscando desahogo, se compla-
cía doblemente en los bajos fondos de la vida exterior y el
mundo alucinante de la subconsciencia. Mas, en último térmi-
no, era el refugio de unos hombres que ni solían pasar
verdadera hambre ni estaban realmente atemorizados. Más que
hambre era desgana, y más que miedo al mundo, miedo y aun
asco de sí mismos. Las psicopatías (recordemos de paso la
extraordinaria semejanza de muchas obras de vanguardia con
el arte de los esquizofrénicos) tenían un copioso ingredien-
te de corrupción moral y snobismo.
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Pero en el arte que está alumbrando la segunda posgue-
rra parece que hay más. El hastío se torna congoja, la cual
es un sentimiento mucho más objetivo. De la mezcla de adver-
sidad exterior y conqoja interior nace una tragedia. Pero
tragedia “descompensada”, porque le falta ese humano contra-
peso heroico que, al luchar contra la adversidad, reviste a
la tragedia de su clásica grandeza. Sin héroe no hay trage-
dia, sino desastre miserable.
La explicación de aquella paradoja parece, pues, basta-
nte clara a la luz de la historia de la cultura. Las desven-
turas de Europa, hijas en último término de dolencias mora-
les, son las que han revalorado ahora un arte que parecía
marchito, el de los complejos freudianos, dando a sus fic-
ciones enfermizas una espantable realidad.
SALTO ATRAS
Hay, pues, un salto atrás que conviene advertir bien.
En el decenio de 1930 a 1940 se obró, efectivamente,
una pujante reacción vital. Los países totalitarios, Alema-
nia e Italia, mayormente aquélla, volvieron a un clasicismo
estilizado, penetrado de claridad intelectual -aunque a
veces dañosamente influido por el énfasis político—, y ade-
más a una alquitarada y graciosa interpretación de lo popu-
lar, sobre todo en la arquitectura menor, nunca mejor conju-
gada que entonces con la historia y el paisaje. Esa claridad
intelectual y esa gracia psíquica han hallado eco auténtico
y valioso en las orientaciones estéticas de nuestra Direc-
ción de Regiones Devastadas.
En los paises más liberales volvíase a un neorromanti—
cismo y un neobarroquismo sofrenados y amables, impregnados
de refinamiento urbano y de comodidad hogareña. Si el arte
en los países totalitarios tendía a lo arquitéctonico y lo
popular, en doble impulso divergente, el de los liberales
complacíase en lo decorativo y en lo refinado. Creo que son
hechos patentes. Todo ello puede comprobarse en los gustos
que privan ahora en esta quieta dársena española.
El salto atrás del actual arte acongojado es, pues,
indudable. Tal vez pudiera decirse lo mismo de la filosofía
existencialista, refugio en nuestra apacible latitud del
diletantismo ocioso, pero expresión en otras partes de una
angustiosa coyuntura histórica. De ordinario, el arte y la
filosofía coinciden expresando análogos estados de alma. El
principal menester de la historia de la cultura es precisa-
mente mostrarnos la correlación modal de las grandes activi-
dades humanas —arte, política, pensamiento—, tan distintas
materialmente, a impulsos de unos mismos ideales humanos.
EL ARTE DE VANGUARDIA: SU JUSTIFICACION Y SU RUINA
Queda una última pregunta . Saber si las causas que
provocaron aquel trasnochado arte del hastío no son, en
último término, las mismas que han traído ahora el arte de
la desolación y la congoja. Es decir, si aquel arte no se
adelantó proféticamente a nuestra realidad presente porque
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acertó a expresar las causas de lo que ahora nos pesa en sus
efectos. La pregunta es de un interés casi subyugante.
Antes de responderla hay que abonar al arte de vanguar-
dia todo lo que le justificó históricamente y ha de quedar,
sin duda, incorporado al acervo cultural del hombre moderno:
Primero, su reacción contra el formalismo académico y
contra el banal verismo naturalista, tratando de hallar
recursos estetígenos en la novedad desconcertante de las
formas, en la audaz elección de los asuntos y en la expresi-
va interpretación psicológica de las realidades materiales.
El arte moderno ha roto en lo técnico muchas ligaduras
embarazosas y ha descubierto en lo estrictamente poético la
enorme fuerza de la caricatura.
En segundo lugar, el arte de vanguardia no ha querido
reducirse a los temas que pueden ser contados, descritos y
razonados, mas ha tratado también de alumbrar todo el miste-
rioso mundo lírico de lo que, siendo sólo presentido inter-
namente, sólo líricamente puede ser sugerido a los demás.
Todo esto es de enorme valor, y ha sido reconocido en nues-
tros dias aun por la filosofía católica del arte, que no
siempre ha dado pruebas de agudeza en este intrincado rincón
del pensamiento humano. Quien a estas alturas le niegue el
pan y la sal al arte de vanguardia está condenado al fracaso
histórico.
Mas el arte de vanguardia tuvo también otro signo1 que
ahora renace como una pesadilla obsesionante: su siniestra
amrgura. Lo de siniestro no lo digo sin cierta intención
etimológica.
Esa espantosa soledad del hombre que nada posee fuera
de su precaria existencia individual, y cuyo agnosticismo,.
congoja y egoísmo parecen la negación exacta en lo natural
de las tres virtudes teologales correlativas, fe, esperanza
y caridad, ha sido reflejada por dos grandes y coincidentes
escuelas artísticas de vanguardia: la bohemia de París,
expresión de la putrefacción liberal del continente europeo
(pues en Inglaterra tuvo escaso eco), y la marxista. Con su
fina intuición de las esencias, el arte nos ha mostrado el
parentesco espiritual de ambos extremos viciosos, ya que a
menudo las obras de arte de una y otra tendencias se confun-
den. En sus figuras desgarradas, con gesto de derrota prole-
taria, de vicio irremediable, o de naturalismo cínico, que
es decir perruno, ha quedado expresada extremosamente la
soledad espiritual del hombre moderno. Del hombre que sólo
se alegra cuando juega infaltilmente con máquinas en la
diversión técnica, pero que se hastia y aun acongoja al
encararse con realidades del espiritu.
Es cierto que en sus consecuencias tanginbles la polí-
tica es más terrible que la filosofía y el arte. La mala
política ha poblado Europa de espectros. Pero el interno
sentir del hombre actual ha sido formulado con mucha mayor
verdad y crudeza por la filosofía que por la política, y con
mayor fuerza expresiva por el arte. Aunque precisa y terri-
ble en sus frutos, la politica suele ser confusa en sus
verdaderos principos teóricos y en sus fines prácticos. La
política usa máscara; la filosofía y el arte son más inge-
nuos, aunque más profundos.
Pero, además, la filosofía y el arte han sido en este
caso más sagaces y proféticos. Las ruinas acumuladas por la
actividad política en Europa fueron diseñadas por el arte de
vanguardia mucho antes de esta II Guerra Mundial, y aun
antes de la revolución rusa; de manera más profunda y expre-
siva que las fotografías que hoy puedan obtenerse. Por algo
decía el viejo Aristóteles que la poesía es más honda
(“grave” textualmente) que la historia.
Ahí ha parado, por lo que al arte toca, el antropocen-
trismo renacentista. El despojo del humanismo cristiano
comenzó reduciendo el patrimonio del hombre (ese “mi” que
enriquece al “yo”) a sólo lo terreno. Y lo terreno, visto a
la luz de la sola razón individual. Cada individuo debía
levantar su propia torre de Babel para escalar el cielo. En
el arte, la religión cristiana pasó a ser un mero tópico
poético. Lo que los mitos eran para el arte antiguo. Sólo se
salvb la escuela española, y no del todo.
Vista así, “in radice”, la subversión del arte, yo
hallo una cierta disculpa histórica para la iconoclastia
protestante (tan dañina para el espíritu como el arte mismo)
en aquel hecho escandaloso. Hay que confesar que los valores
espirituales no deben ser, como eran en tantos artistas del
Renacimiento, mera ocasión material de un recreo lúdico. No
puede hacerse de la Virgen Maria un mero modelo venusino, ni
de Jesucristo uno apolíneo, con sólo ciertas diferencias
convencionales. El arte medieval servía al espíritu; no era
el espíritu, al revés, mero tema “pintoresco” del arte.
Claro que el protestantismo (deformador, y no reformador) no
volvió los ojos a la bellísima inocencia del arte gótico,
aunque lo tenía tan cerca de sí, ni trató de cristianar como
la reforma católica española, las nuevas formas injertando
en ellas el viejo espíritu perenne, sino que en su soberbia
mató de consumo el espíritu y el arte.
Pero el proceso de corrupción, que no es menester
seguir aquí, del arte hasta los extremos viciosos del freu-
dismo y del marxismo se inició entonces, y en países no
protestantes. Lo mismo acontenció con la doctrina política.
Maquiavelo la desvinculó formalmente del cristiano concepto
del bien común y del ideal de cristiandad.
EL ARTE ACTUAL ESPAÑOL
Tras esta breves diagnosis del arte actual europeo es
menester decir algo de la Exposición Nacional española, y
más concretamente de la pintura, pues la escultura ha queda-
do en lugar poco airoso.
¿ Qué decir de tan copioso concurso en pocas palabras ?
Que hay un profundo desequilibrio entre su pujanza
vital y su calidad cultural. Que es sano y generoso, como
los gañanes extremeños laureados. Que es también poético,
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pues la creación artística es, al fin y al cabo, una suerte
de acción generativa, y toda buena generación exige buena
salud. Pero que tambien es, en su conjunto, bronco, demasia-
do pintoresco, algo elemental. Muy poco suelto de maneras,
aunque las tenga nobles. No le falta perspicacia, pero sí
imaginación y, sobre todo, matices.
Su salud, ella se alaba. Rebosó la Exposición alegría
de vivir y ganas de vivir. Pero hace falta más: nuevos
recursos técnicos, mayor elegancia en temas y formas.
¿ Y el crucifijo de Benito Prieto ? Es quizá el hecho
más importante de la Exposición recién clausurada. Con lige-
ras mejoras, que está el artista muy a tiempo de hacer, y
que en mi opinión debe hacer, puede lograr una obra maestra.
No en vano por vez primera desde hace bastante tiempo una
obra de arte religioso ha impresionado al pueblo culto. Que
nadie se asuste ni escandalice de ella prematuramente. El
pueblo sencillo acabará rezando a ese Cristo y llevándole
cirios lacrimeantes como al de Burgos. No es ella una obra
de arte amarga ni subconsciente, sino patética y reflexiva.
Pero éste, el tema del arte religioso con ocasión del
Cristo de Prieto1 seria tema distinto y difícil, aunque
subyugante.
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Anatema soviético contra el naturalismo
Cecilio BENíTEZ DE CASTRO
(Arriba España, 26—agosto—1948, p.2)
BUENOS AIRES.25. ( Crónica de nuestro corresponsal)
El «Komsomolskaya» ha destapado otra vez en Moscú la
caja de los truenos para que vuelvan al redil los artistas
soviéticos, Zhadamov vigila infatigablemente la prensa del
régimen y no permite la menor désviación intelectual, ni
tolera el más leve conato de cisma. El arte soviético, a lo
que trasciende, se ajusta cuanto puede a las consignas pero
como al fin y al cabo es arte, o intenta serlo a medida que
la inspiración lo va inflando y pone tensas las amarras;
entonces Zhanov le da un tirón y el globo se eleva como un
globo desinflado, y vuelve otra vez a tierra.
Se hincha otra vez, sube. Y otro tirón, y así va vege-
tando desde 1925. Esta vez los truenos olimpicos han caído
sobre Alexander Gerasimov, presidente de la Academia de
Artes e Igor Gravar, el anciano maestro de la pintura rusa.
La acusación que pesa contra ellos es la de haber practicado
el «naturalismo» el principio fundamental del arte soviético
es bastante explícito. «Las expresiones artísticas no son
asunto que incumbe al artista, sino al estado, al régimen».
En este aspecto, la oposición gubernamental soviética
es verdaderamente descondertante.
Nosotros, hace años, creíamos que el naturalismo sería
acaso la expresión más típica del arte bolchevique; un natu-
ralismo claro está, gregario, de masas, positivista y nega-
tivo en la filosofía, descarnado en la literatura, monocorde
en las artes plásticas: hemos sufrido una decepción al
comprobar que ni los artistas soviéticos saben todavía qué
clase de arte es, concretamente, el que deberán cultivar.
Tal situación afecta al mundo en la medida de la aportación
que a su cultura pudieron prestar los rusos de fin de siglo,
y, sobre todo, por la honda especulación publicitaria que el
comunismo con diferentes pretextos artísticos, realiza dia-
riamente en el extranjero.
Gerasinov había expresado en diversas ocasiones su re-
pugnancia por el arte moderno. Las escuelas contemporáneas,
han resbalado por la epidermis del artista ruso sin influir-
le directamente, no sabemos si por desconocimiento o por
auténtica convicción, pero es visible que, por lo menos, ha
existido una tentación y un conato de rebeldía entre los
jóvenes. Ha interesado el naturalismo, como en su tiempo
interesó el cubismo y el vanguardismo. Son muchos los que
vivían tan felices pensando que esta última escuela era una
expresión natural del arte ruso. No creo que en la discrimi-
nación de las tendencias artísticas en Rusia se proceda por
el valor objetivo de las misma, ni siquiera por sus posibi-
lidades de adaptación al ambiente. Mas probable, parece que
se proceda con arreglo a formulas negativas. Se repudia el
naturalismo, por ejemplo, por el hecho de ser una escuela
propia de los «artistas burgueses de Occidente». Por la
misma razón se repudian y condenan severamente otras corri-
entes intelectuales, no por su valía intrínseca, sino por su
procedencia. El «KonsoldÉ~L~laya» no pierde su tiempo en diva-
gaciones. Lo que su director desea es un arte publicitario,
monos estatales, sonetos revolucionarios, en alegre y perpé—
tua orgía defensiva, filosofía sociética, música imperialis-
ta, todo a compás de la «internacional». Gerasimov se dedicó
a pintar otras cosas, y le han advertido muy sonorosamente
que si tiene apego a sus ingresos obrara muy prudentemente
dejando de pintar las cosas como las ve y poniéndose a
pintar las que el estado desea ver, tal como al estado le
conviene que se vean.
¿Cuáles son estas cosas? He aquí lo que yo ignoro: pero
me lo imagino perfectamente. pues cuando el arte no puede
obrar por si mismo, en cuya libertad de elección reside su
hermoso misterio, todo lo demás está previsto.
La escuela rusa, de grado o por fuerza practica actual-
mente lo que llaman un instructivo realismo cuya producción
se parece mucho a los artículos en serie. Conociendo el
espíritu de los dictadores soviéticos no es dificil analizar
el contenido. La filosofía, gran explicadora de todas las
inquietudes pensantes, se ha reducido en Rusia, a un mono—
teismo oficial. El hombre, medida de todas las cosas para
Demócrito es una pieza de la dictadura del proletariado que
está subordinado al «plan colectivo» cuya máxima personifi-
cación es el estado. Todas sus pasiones, sentimientos, amor,
esperanza, desilusión y amargura, se convierten en espectos
de la máquina colectiva, como cuerdas de arco que el arquero
maneja a su voluntad.
Esta filosofía impone a las restantes manifestaciones
intelectuales una actitud que se define por la «huida», es
decir, por el hecho de afirmarse negendo. «El naturalismo es
burgués, el clasicismo es reaccionario, el rafaelismo es
oscurantista, el vanguardismo es decadente, etc.». Así, hu-
yendo de los gustos burgueses, en apurada selección, se va a
parar el único reducto no usado todavía por sus odiados
enemigos.
Zhdanov ordena a los artistas soviéticos que se parape-
ten en él... y cuando ya están parapetados. ¡Ira de Dios!...
Descubren que su nueva escuela fué inventada por los agentes
publicitarios norteamericanos en 1920.
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AL MARGEN DEL «SALON DE OCTUBRE»
ARTE IMITATIVO Y ARTE DE CREACION
SEBASTIAN GASCH
(Destino, n~ 578, 4—IX—1948)
ESTA es la estación del año en que nuestros paisajistas
abandonan la ciudad y se trasladan para pintar la gran
diversidad de escenarios que ofrece la Naturaleza, la tran-
sparencia de la atmósfera, la luminosidad del mar y de los
horizontes. Nuestros paisajistas devoran el paisaje con un
deleite sensual tan intenso, que en ciertos momentos dijé-
rase que su pintura es la satisfacción de una necesidad
biológica, más que el resultado de una operación del espí-
ritu. Estos paisajistas confeccionan ahora aquellos monto-
nes de paisajes que, en invierno, quincena tras quincena y
con agotadora monotonía colgarán de las paredes de nuestras
Galerías de arte. La mayor parte de estos paisajes —adviér—
tase bien: la mayor parte, porque como es natural, hay ex-
cepciones, valiosas excepciones- han sido pintados sin
adarme de imaginación ni pizca de espíritu creador. Son
arte menor. Arte imitativo. Y, para mayor desdicha, no tra-
duce el más leve asomo de inquietud en esas formas vagas y
en esos colores desvaídos. ¿Dónde está aquella Barcelona
tan inquieta, que se asimilaba, comprendiéndolas, todas las
inquietudes europeas? Aquella Barcelona de las Galerías
Dalmau de la calle de Puertaferrisa, ¿dónde está? Se nos
estafa espiritualmente. Habrá quien pueda creer que esto
sólo es un alto en la marcha. Yo no lo creo. Esto en un
arte comercial en lo que tiene de más adulador. Porque la
mayor parte de esos paisajes se parecen entre si como una
gota de agua a otra. Esos paisajistas, ¿tienen acaso una
retina única? ¿Ven todos ellos el paisaje del mismo modo?
¡No! Lo ven como lo ve el pintor de fama. Como lo ve el
pintor que vende más lienzos.
Por fortuna, de tarde en tarde, rasgando la rutina y el
industrialismo que envuelven a nuestra pintura, brilla una
clara luz de esperanza. De vez en cuando dan señales de vi-
da algunos pintores que no pretenden copiar con sumisión
los episodios del natural, que esto es lo más cómodo, el
arbitrio o pretexto para dar salida a las dificultades, si-
no que crean. No son un ojo que copia, sino una inteligen-
cia que ilumina y ordena. Estos pintores no ignoran que el
cuadro tiene su significado propio, su realidad propia, sus
leyes propias. Y la organización del cuadro es su capital
preocupación. Buscan la expresión por medio de la organiza-
ción del cuadro. No pintan lo que ven, sino que proceden a
la organización del cuadro mediante una selección de ele-
mentos sacados de la realidad objetiva para hacerlos entrar
en su universo subjetivo. El problema dominante de la pin-
tura ha sido siempre la organización del cuadro. La reali-
dad pictórica ha de insertarse en la realidad del mundo
concreto provista de su espacio particular y de sus leyes
individuales. Estas leyes inmutables han sido el básico ci-
miento de toda obra de arte, desde las épocas más remotas
hasta el academicismo del ochocientos y el impresionismo,
que ignoraron o menospreciaron la arquitectura del cuadro.
1520
Para poner fin a las tendencias disolventes del impresio-
nismo, nació el cubismo, que volvió a los valores plásticos
fundamentales. Esta es la razón por la cual vengo defen-
diendo el cubismo desde mi primer artículo que data de
1925. Porque soy tradicional hasta el meollo de los huesos.
Porque el tradicionalismo me sale por todos los poros. Aun-
que los impresionistas —o sea: los subversivos, los anar-
quistas- me hayan tildado muchas veces, y paradójicamente,
de «vanguardista», de revolucionario. Por esos defiendo el
cubismo desde un punto de vista tradicional, con toda la
Histiria, del Arte. Por eso seguiré defendiéndolo, tanto
más cuanto que aquí aun vivimos de los restos o desechos
del impresionismo.
En los alrededores del año 1930 parecía que el cubismo
y sus esfuerzos para volver a los principios imperecederos
eran algo caido en desuso, pasado de moda. Y sin embargo,
uno delos hechos sobresalientes de la guerra y de esta
trasguerra es una vuelta a sus preocupaciones. Los pintores
que debutaron durante el periodo 1935—40 se preocupan, ante
todo y sobre todo, por los problemas de osamenta, batallan
para reagrupar los elementos naturales en una síntesis
geométrica. Esto es lo que ha hecho decir a ciertos aris-
tarcos, pazguatos e indocumentados, que esos pintores “ha-
cían una pintura de treinta años atrás” ¿A qué se debe
atribuir este retoñar del cubismo? Al hecho de que el su-
rrealismo, pintura de historia del siglo XX, anécdota vil
explicada con el más mezquino de los academicismos, despre—
ció también los valores plásticos fundamentales. Negó la
pintura en lo que tiene de más concreto y de más inmediato:
su cuerpo, su carne, su estructura.
Lo que antecede viene a cuento para anunciar que unos
cuantos artistas jóvenes, que pugnan por salir del callejón
del amaneramiento y de la fabricación en serie en que se
halla estancada la pintura barcelonesa —Capdevila, Caste—
lís, Rogent, Boadella, Cobson, Aulestia, Puig Barella, San-
dalinas, Costa, Jorge Mercadé, Pons, Hurtuna, Jiméno—Nava—
rro, Morera, López-Obregón, Anita Solá de Imbert, Gusils,
Hucre, Ráfols, Alba, Nuria Picas, Busquets, Todo-García,
María Girona, Valles, Tapias (por Tapies), Cuxart (por
Cuixart)— expondrán dentro de poco sus obras en las Galerí-
as Layetanas enteramente remozadas y conducidas por el pul-
so diestro de J. A. Gaya Nuño. Esta Exposición colectiva,
que se celebrará anualmente, lleva el título de «Salón de
Octubre». No es este el momento de analizar las obras de
estos pintores y ecultores, que no intentan la imposible
copia de los objetos del mundo real, sino que llevan a cabo
una labor de pura creación. Sólo resta añadir que el «Salón
de Octubre» destina una sala especial a artistas consagra-
dos de las generaciones precedentes que han conservado aún
el vigor de una juventud eterna: Rafael Benet, Jaime Merca—
dé, Manuel Humbert, Bosch—Roger, Domingo, Granyer, Daura,
Rausach y otros.
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Los interrogantes del arte moderno
Juan CORTES
(Destino, n~ 579, ll—IX—1948, p. 16)
Para un espíritu algo encariñado con la compostura y el
buen orden mental, la contemplación desapasionada del as-
pecto general del arte moderno resultará muy lejos de ser
satisfactoria. La confusión y el desconcierto serán los
signos más claros y perceptibles que se le impondrán. Una
obstinada enemiga contra la realidad del mundo visible y se
su representación objetiva, con la correspondiente secuela
de una avasalladora apetencia de estilización y arbitrarie-
dad constituirán sin duda, la característica de nuestra
época.
Rogamos al lector no extrañe que dejemos de contar den-
tro del panorama del arte actual con aquellos que niegan
poseer o repudian enérgicamente cualquier contrato con el
espíritu del tiempo y que, al ser interrogados sobre sus
sentimientos e ideas en relación al arte actual, contestan
indefectiblemente con su apelación, en palabras más o menos
bien estudiadas, a los ilustres ejemplos de los antepasa-
dos. Segregados por su propia voluntad y deliberación de la
corriente de sus coetáneos, no podemos, pues, tenerlos en
cuenta.
Volviendo al tema, hemos de notar cómo la especializa-
ción especulativa en cuyo restringido circulo se ha ence-
rrado el artista de hoy, le sitúa en condición muy inferior
a la de cualquier otra época en que eran muchas menos las
ideas que se barajaban y muchísimo más concretas las pocas
que se tenían. La totalidad de ambición que caracterizó a
los viejos artistas —por lo menos hasta donde llegaban sus
noticias sobre el universo— ha desaparecido por completo en
el alma de los de nuestros días. Cada artista actual, cuya
obra recibe la influencia de los tiempos, se limita a un
mundo de vez en vez más reducido y mezquino, a pesar de las
pomposas palabras con que, sea él mismo, sean sus panegi-
ristas, pretenden rellenar la indigencia sustantiva del es-
tado de espíritu que motiva su actitud- análisis, síntesis,
pasión, subconsciencia, introspección, dubitación moral,
interrogación filosófica, etc., hasta no acabar-. Se van
profiriendo palabras y palabras para justificar posiciones
cada vez más desatinadas y cohonestar la desorientación ab-
soluta del artista actual. Aquí ya no hay norte, sur, este
ni oeste. El cuadrante se descompone en puro galimatias.
Incluso contando con la inmensa proporción con que pue-
den contribuir a ese estado de cosas el esnobismo, la espe-
culación, la publicidad, la marrullería y las ganas de hur-
tar el cuerpo a la hora de la verdad, quedará todavía una
gran parte que nos veremos obligados a atribuir a un autén-
tico sentimiento de desazón.
Arrumbados los antiguos preceptos escolásticos como un
limón exprimido, y desacreditadas las viejas normas comunes
de criterio en cuanto a gusto y sensibilidad en las artes
representativas, ni aquellos ni éstas han podido ser aún
sustituidos por ninguna fraseología. Así, la carencia de
una fe lo suficiente universal y activa en el espíritu de
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sus cultivadores, no para suscitar una uniformidad de sen-
timientos y raciocinios, pero sí apta para provocar una
mayor claridad y fijeza, les lleva a debatirse en estériles
lucubraciones.
No ha de valer, en este caso, como en ningún otro no
tendría que servir más que para engañarnos a nosotros mis-
mos, sostenemos firmes en la suficiencia de tantos que
vemos profiriendo con campanuda voz: «nosotros con Veláz-
quez», eternas gentes que están siempre de vuelta de todo
sin haber ido nunca a ninguna parte, ni menos aún pretender
que todo el mundo anda loco con sus ansias, desasosiegos y
crisis de revisión, o que todos van jugando con trampa y
mala fe y que somos nosotros los únicos sensatos al mante-
nernos adheridos, como unos robustos mejillones al casco
viejo de un velero, sobre los mismos postulados y remar-
cando las mismas fórmulas, exhaustas e inoperantes, de la
falsa sensatez.
Si ellas fueron activas y eficaces un día, hoy sólo
sirven ya para mantener el beato contentamiento de sus re-
petidores, quienes bien aliados con los estrechos horizon-
tes a que los constriñen sus voluntarias anteojeras, no
salen ni saldrán de sus monótonas vueltas a la noria de la
insignificiencia y la nadería. De toda su actividad, por
más altas, pomposas y solemnes que lleguen a ofrecernos, no
se derivará ninguna aportación, en el sentido que sea, al
acervo general de hallazgos, experiencias y adquisiciones
que forma la historia del arte. Lo que ellos pretenden de-
cirnos nos lo dijeron otros antes en el mismo lenguaje,
pero con voz, ciertamente, más timbrada.
Hace ya días —¡y tantos!— que André Salmom bautizó con
el nombre de «arte vivo» la tendencia renovadora que repre-
sentaba el cubismo del malagueño —entonces, aún, con su
característica greña de impoluto azabache, desaparecida hoy
del todo. Fué Picasso, en primer lugar y más que nadie,
quien abrió la puerta a esa carrera de truculencias desen-
frenadas que hemos visto sucederse hasta la actual descom-
posición, a la que, hoy por hoy, no se le ve el fin.
No vale, como decimos, rechazarlo todo en nombre de un
atradición que no existe, ni atribuir la desorientación ac-
tual al puro afán de singularidad o incapacidad creadora.
No se sostiene un “bluff” durante medio siglo, como hace ya
que viene durando ese periodo de crisis en el arte moderno.
Mucho hubo y hay de verdad en la inquietud de los tiempos,
con la gigantesca remoción de conceptos que ha traido con-
sigo, y la insatisfacción de las conciencias frente a los
innumeros interrogantes con que se enfrentan. Pero de aquí
a pretender dar por bueno, cierto y cabal un camino que no
es camino, sino dispersión sin dirección ni término, y pro-
clamar un dogmatismo sin credo ni doctrina a propósito de
la compenetración existente entre la época y ese arte que
en ella se produce, va un gran trecho.
Porque, en verdad, nadie que tenga un mínimo de sentido
común podrá negar esa identidad y esa correspondencia.
Identidad con su época, la han tenido tantos y tantos ar-
tistas de todos los tiempos y paises, buenos, medianos y
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malos, que ello, para su estimación como creadores de be-
lleza, no representa nada en absoluto. No tendremos que re-
troceder mucho en la historia para encontrar, por ejemplo,
al bueno de monsieur Bouguereau recogiendo laureles y pro-
vechos que le vertían a manos llenas sus contemporáneos,
cuyo espíritu tan bien se reflejaba en la obra del pintor.
Entretanto, los impresionistas, que no representaban el es-
píritu de su tiempo, pero que pintaban con toda el alma,
cosechaban abucheos y fracasos. Y fueron éstos, trabajando
en un desierto espiritual sin límites, con sólo unos cuan-
tos amigos al lado, quienes, a la larga, tuvieron razón.
Seguro es que Bouguereau era, tanto como pueden serlo
los artistas de hoy, un inequívoco, fiel y revelador expo-
nente de su época, como decimos. Pero seguro es también que
en lo que se refiere a la pintura, su obra no contó enton-
ces como no cuenta para nada hoy. Como documento social,
sí, desde luego. Un bien preparado y profundo sociólogo
puede extraer de las realizaciones del gran “pompier” infi-
nito caudal de aleccionamientos y reflexiones de orden
moral, político y filosófico. Un pintor que quiera pintar y
para el cual los problemas de su arte sean los que de esta
actitud dimanan, no encontrará en ellas nada absolutamente.
En cuanto a lo que viene llamándose arte moderno, tenemos
para nosotros que la condición de representativa de su
tiempo, condición que asume con elocuencia irrefragable, es
igualmente las más importante de sus cualidades»
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UNA POLEMICA ARTíSTICA ENTRE IMITATIVOS Y ABSTRACTOS.
Por Juan Teixidor.
(Destino, n~ 581, 25—IX—1948, p. 15—6)
El lector que haya seguido atentamente los comentarios
artísticos que se han publicado en estas páginas en las
últimas semanas, tiene derecho a hacer un gesto de perpleji-
dad. Su situación es la del aficionado que no sabe a que
atenerse frente a solicitudes opuestas y contradictorias.
Entre dos polos opuestos que pueden sintetizarse en los dos
artículos « Arte imitativo y arte de creación » (1) y « Los
interrogantes del arte moderno » (2), firmados, respectiva-
mente, por Sebastián Gasch y Juan Cortés, casi no queda
tabla donde agarrarse. Gasch se muestra entusiasta de lo que
califica de arte de creación, que en este caso equivale a la
pintura abstracta de raíces cubistas que privan actualmente
en Paris. En consecuencia, rehusa violentamente todo arte de
tipo imitativo, vuelve a calificar de disolvente el impre-
sionismo y considera que la organización del cuadro debe ser
el factor dominante en él. En su defensa del cubismo rechaza
tanto el academicismo, como el realismo y el surrealismo.
Juan Cortés, en cambio, no comparte en modo alguno este
entusiasmo. Aunque abominando también del pastiche, conside-
ra que el arte moderno se ha perdido en un exceso de
lucubraciones. « El cuadrante se descompone en puro galima-
tías » —escribe—. Aunque admita la honradez de ciertas
desazones en inquietudes, las considera nefastas, llenas de
truculencias innecesarias. Con toda intención saca a cuenta
el nombre de Bougereau para afirmar que en el día de mañana
el arte actual tendrá únicamente un interés de curiosidad
histórica. Por su evocación nostálgica de otras épocas se
advierte que considera equivocados los esfuerzos plásticos
de la nuestra.
He aquí el primer paso para un polémica que, en distin-
tas formas, viene planteándose desde hace muchísimos años en
todos los países. Impresionistas o cubistas abstractos o
surrealistas, los caminos del arte moderno van divergiendo.
Indiscutiblemente, el arte de nuestro siglo parece carecer
de unidad. Corroído por toda clase de especulaciones, vive
su frenesí polémico y apologético. Y cuando el temporal
arrecia sólo se admiten las actitudes cerradas. Pintores y
críticos tienen que engancharse al carro que mejor les
satisface y desde aquel momento cualquier juicio viene me-
diatizado por las exigencias del dogma aceptado. La actitud
ideológica fuerza la visión plástica. Y la libertad se rompe
en mil pequeñas libertades que gritan a coro su vigencia, de
la misma manera que el poliedro general del arte se rompe en
mil facetas dispares.
No somos partidarios de un eclecticismo cómodo y bien
pensante. Pero precisamente por no querer ser víctimas de un
espejismo puramente histórico nos vemo obligados a defender
una actitud que sólo aparentemente es ecléctica. Trátase de
(1) Véase DESTINO num. 578.
(2) Veáse DESTINO num. 579.
1prescindir de las inclinaciones o necesidades inmediatas que
pueden obligar a un pintor a adscribirse a una tendencia
determinada, y es preciso acudir a la obra, a la obra misma,
sin ideologías intermediarias, como un objeto en si, histó-
rico tan sólo porque ha sido elaborado en una fecha determi-
nada, pero ya con aquella vida aparte y trascendental que
tienen las obras de siglos atrás. Entonces se produce el
curioso fenómeno de que muchas oposiciones se disuelven, de
que el no y el si absolutos no tienen sentido porque sólo
cuenta la partícula de verdad que pudo atesorar una obra
cualquiera. Incluso la época empieza a tener una sorprenden-
te unidad y la polémica es sólo un vago rumor sin importan-
cia. Quiero decir que el hecho de defender a Monet a base de
atacar a Picasso, o al revés, se convierte en absurdo. En
realidad, lo que pasa es que nos interesan profundamente,
entrañablemente, Monet y Picasso. Este último, para realizar
su obra quizá tuvo la necesidad casi biológica de atacar los
principios que informan la de Monet. Pero esto es sólo una
actitud práctica, una exigencia histórica; no afecta a « la
calidad de ambas ». Sólo nosotros, en la ceguera polémica,
podemos imaginar que el impresionismo es disolvente o el
cubismo una extravagancia. En realidad, Monet y Picasso son
facetas de esta cosa ideal, siempre incompleta por humana,
que pretende realizar el arte. Si Monet sacrificaba los
valores constructivos para alcanzar otros más indeterminados
de atmósfera y materia, en Picasso, agudizando los primeros,
se echan de menos los segundos. Lo que se llama razón no la
tiene ninguno o la tienen todos.
Ya bien sé que esto parece el eclecticismo puro, un
acomodamiento total a las circunstancias. Pero antes de
emitir este fallo conviene advertir que en el juicio del
arte de épocas ya alejadas no hacemos otra cosa que aplicar
este criterio. A nadie se le ocurrirá polemizar entre la
estatuaria griega o los mosaicos bizantinos, entre Rafael y
Velázquez. Seria absurdo. Cada uno de estos nombres tienen
un sentido y aporta algo concreto a la sensibilidad plástica
mundial. Pueden ser opuestos ideológicamente, pero, sin
embargo, sabemos que al margen de nuestras simpatías, son
verdades firmes, repitámoslo, aunque incompletas por huma-
nas. De la misma manera ciertas oposiciones actuales sólo
tienen un interés ideológico; no afectan ni a los artistas
ni a las obras. Hace poco, Miró calificaba a Dalí de pintor
de corbatas, y Dalí podía considerar a Miró como pintor de
alfombras. Todo esto es natural y lógico e incluso divertido
si lo vemos a través de la pequeña anécdota de las actitudes
respectivas, pero en rigor tiene un interés muy relativo; no
obstante para que un aficionado al margen pueda interesarse
por Miró y pueda interesarse por Dalí. En realidad; es esto
lo que pasa. En la Prensa se insulta los del bando contra-
rio; pero en la intimidad sólo queda un goce más profundo
que no se atiene a estas contradicciones. Y sabemos de más
de un cubista que se estremece frente a un Corot; como de
más de un realista que admira fervorosamente a Picasso.
Cuando no hay obligaciones previas se afrima la última
defintiva verdad de la pura calidad, de unos valores absolu-
tos que están por encima de tendencias y escuelas.
Es en este sentido que protestamos del terreno absurdo
e- —
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en que quisiera plantearse ahora la vida artística actual.
Por prejuicio ideológico no queremos frenar nuestra capaci-
dad de admiración, no podemos reducir las posibilidades de
nuestro paladar. La época es espléndida en el sentido de que
ofrece una carta variadisima. Sólo por exceso de pesimismo o
por deficiencia de nuestra sensibilidad podemos quejamos.
Hay la vida actual y la antigua, lo que aflora entre los
rastrojos de una campiña de Siria y lo que expone en una
sala de París. Si merece la pena, lo amamos todo, nos inte-
resa todo. Lo dulce y lo amargo, lo elemental y lo excesiva-
mente condimentado. No podemos renunciar a este milagro de
una vida multiple, variada, que sólo se opone en la pequeñez
del momento. Así, nosotros continuaremos defendiendo nombres
y obras aparentemente opuestos, como en los museos pasamos
tranquilamente de una piedra egipcia a un Watteau, de una
tabla sienesa a un ídolo azteca, de un Pietro Cavallini a un




(La Vanguardia Española, l-X-194¿, p. 4)
En medio de la general inestabilidad, característica
acusada en la hora presente del destino de los pueblos y de
los regímenes políticos, se alza la figura del Caudillo de
España como pináculo de una norma inquebrantada de conti-
nuidad y ponderación en las decisiones, que hoy, ayer y
siempre sirve de segura base a la labor de un gobierno re-
parador y fuerte. Pocas veces les ha sido ofrecido a los
hombres un ejemplo más alto de fe en los destinos colecti-
vos y de persistencia en el servicio público. Los grandes
artistas, aquellos que perciben en toda su plenitud la mis-
teriosa llamada hacia los más alientos creadores, nunca
sienten cansancio ante la obra en trance de realización.
Para ellos no cuentan el tiempo ni la fatiga. Una tras otra
vez, repasan los contornos, mejoran el detalle y aspiran a
alcanzar la mayor suma de perfección en su trabajo. Siempre
les parece que éste no responde del todo al modelo espiri-
tual latente en el fondo de sus almas entre misteriosos ha-
los de luz, y pugnando por tomar cuerpo de realidad. Cosa
idéntica ocurre con los gobernantes señalados por la Provi-
dencia para llevar a cabo una misión trascendente. Como el
pintor ante la tela o el compositor ante el papel pautado,
no cesan de perfeccionar sus realizaciones de vasta enver-
gadura humana y así consiguen alcanzar para sus gobernados
un destino mejor, descubriéndoles anchas perspectivas de
futuro antes ocultas a sus inquietas miradas. Cuando el
sistema político imperante se interpone ante el genial rea-
lizador y su obra en plasmación sembrando de obstáculos el
camino que va recorriendo con tino y audacia ejemplares,
entonces —como tantas veces ha ocurrido en España—, pierden
las naciones una gran oportunidad histórica, malográndose
su porvenir inmediato o lejano.
Si gobernar es un arte, ningún régimen puede pretender
servir con eficacia a la colectividad nacional, de no ante-
poner a todas sus ordenaciones y principios rectores, la
defensa y el estimulo de sus infinitas posibilidades, el
despliegue triunfante de todos sus magnos ideales. El mundo
periclita moralmente porque los pueblos de más vieja civi-
lización han sentido temor, recelo o envidia ante el polí-
tico superdotado, creando regímenes encaminados preferente-
mente a cortar cualquier iniciativa sobre la masa. Empeque-
ñecer, desacreditar, enmohecer la personalidad de los go-
bernantes destacados, y aún con mayor furor, si cabe, la
del hombre excepcional en todas las facetas del vivir, es
táctica seguida desde hace siglo y medio en todos los pa-
íses llamados «avanzados», si bien, desde que abrazaron ese
sistema de conducta, no hacen sino retroceder y hundirse en
el abismo de las guerras mundiales y en la mediocridad
triste de su ambiente político y social.
A medida que nos alejamos del siglo XVIII va perdiendo
Europa el sentido del comedimiento, de la cortesía, del
respeto moral que eran norma de conducta en las relaciones
humanas. Ante el bloque homogéneo que espía sus debilidaes
se nos muestra como delirante caos de ambiciones, de pugnas
políticas y de guerras sociales. Nada les parece apropiado
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a esos paises próceres para unir en haz convergente y soli-
dario la multiplicidad de vanos y torcidos anhelos que se
agitan en su propio solar y adquirir nuevas posibilidades
de grandeza, sustituyendo esa anarquía estéril o perturba-
dora por un supremo ideal redentor. Sin embargo, España, ha
logrado arrancar de su seno las intrigas y vanas querellas
que un día la dividieron, haciéndole olvidar su secular
grandeza y, por su parte, el Caudillo, devolviéndole con
creces esa adhesión inquebrantable, ha obtenido para ella
el imponderable beneficio de la paz interior y exterior.
Así logra bajo la formidable tormenta desencadenada sobre
la faz del planeta, guardar íntegras y potenciadas las
energías nacionales, preparándolas para alcanzar en toda su
plenitud los destinos gloriosos que acompañan a nuestra pa-
tria en un no muy lejano porvenir.
1 ~
PRIMER SALON DE OCTUBRE
Tristán LA ROSA
(La Vanguardia Española, 21-X-1948, p.4)
Completamente reformadas, casi desconocidas, las Gale-
rías Layetanas acaban de inagurar la temporada artística,
abriendo sus puertas a un grupo de pintores alrededor de
cuya obra, dispar hasta el antagonismo, se encenderán los
últimos chispazos de una antigua polémica que, falta de in-
genio, de vivacidad y de apasionamiento, convertida en dis-
creto murmullo, va languideciendo al margen de las cuestio-
nes que hoy nos ocupan.
Se trata, en una palabra, del mal llamado arte moderno,
que, hoy día, al ser resucitado por ciertos jóvenes artis-
tas, ya tiene poco de arte y nada, o casi nada, de moderno.
Aproximadamente, ese arte moderno abarca siete concepciones
pictóricas: nabismo, fauvismo, cubismo, dadaismo, surrea-
lismo, expresionismo y purismo, algunas de las cuales están
representadas, bien que timidamente, en este «Primer Salón
de Octubre» de las Galerías Layetanas.
Importa advertir tres cosas: Que la mayor parte de esas
tendencias no nacieron con un impulso propio, espontáneo y
libre, sino que surgieron como reacción a aquellos puntos
de vista que les precedieron; que casi todas, o las más im-
portantes, tienen su paralelo literario y filosófico, y
que, poco más o menos, esas tendencias llevan a cuestas sus
buenos treinta y cuarenta años.
De la primera observación se deduce que, dado su carac—
ter reaccionario, de movimiento inicialmente negativo, por
decirlo así, esas tendencias, en su afán de anularse, par-
ten de premisas antitéticas y llegan, como es natural, a
conclusiones prácticas opuestas. (Así, por ejemplo, el cu-
bismo respecto al impresionismo y al fauvismo, y el purismo
respecto al dadaismo.)
De la segunda advertencia se desprende que es un error
considerar los movimientos pictóricos como puras entidades
autónomas, independientes de la cultura o, si ustedes quie-
ren, de la historia viva del espíritu, ya que, como acabo
de indicar, sus reacciones tienen un inmediato paralelismo
literario musical y filosófico. (Piénsese en los poemas da-
daístas de Felipe Soupault y en las novelas surrealistas de
André Breton.)
De la tercera consideración —la cronológica— se deduce
que el cubismo, nacido cuando Picasso y Derain pintaban
aquellas famosas telas inspiradas en la escultura negra, y
Braque siguiendo la orientación apuntada por Cezanne, esti-
lizaba la naturaleza hasta el paroxismo racionalista, y
bautizado, un año después, o sea en 1908, con una exclama-
ción de Matisse y un articulito de Vauxcelles, el cubismo,
digo, cuenta ya con cuarenta años de existencia, o sea que,
suponiendo que aún tenga actualidad, ha subsistido casi
tres veces más que el impresionismo —1874, fecha de la «Im-
presión, salida de sol» de Monet, a 1889, año en que Van
Gogh pinta en San Remigio. Cezánne realiza sus variaciones
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sobre «Los jugadores de cartas» y Gauguin, que por entonces
reside en Bretaña, descubre su expresión decorativa.
No es extraño, pues, que el cubismo, después de haber
cumplido su espléndida misión artística, realizado ya su
cometido estético, balbuciente y achacosos, falto de origi-
nalidad y repitiéndose a sí mismo, se nos aparezca tan in-
actual, tan alejado de nosotros como cualquier forma del
neoacademicismo más insubstancial y epidérmico.
Y lo mismo cabe decir de los siete «ismos» restantes.
El surrealismo, hecho de una costilla de Dada, como dijo
Ribemont-Desaaígne, está tan muerto como su progenitor, y
el «fauvismo» es ahora un «fierismo» propio de conejillos
de indias, pero nada más. ¿A quién puede extrañar que, con
todos los respetos, apreciando manifestaciones de nuestro
sentir, esto es, de nuestro mundo, formas artísticas que
pertenezcan a aquella época medieval y remota, de la pri-
mera Guerra Europea?
Los más claros espíritus de Europa van ahora en busca
de un nuevo clasicismo, y el clasicismo, que no se hallará
en la repetición de fórmulas estereotipadas ni en la reite—
ración de unos preceptos académicos, tampoco podrá encon—
trarse en unos hallazgos, parciales y limitados, que el
tiempo ha ido dejando atrás.
De todo esto se deduce que es imposible formular un
juicio único, global, sintético, de la Exposición que ac-
tualmente se celebra en las Galerías Layetanas: pues, como
digo, los seguidores de Hans Arp tienen poco que ver con
los epígonos de Pablo Picasso y los continuadores de Max
Ernst están muy lejos de los de Juan Miró, pongo por caso.
Luego, claro está, entre los representantes de las di-
ferentes modalidades plásticas los hay discretos y los hay,
y éstos son mayoría, sencillamente.., ingenuos.
Pero en conjunto, prescindiendo repito, de los tres o
cuatro veteranos y de las enormes distancias que separan a
los otros pintores, este «Primer salón de Octubre» me da la
sensación de cobijar, como a la estación corresponde, una
pintura triste, apagada y otoñal.
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BREVE INTERVENCION ACERCA DE LA PINTURA ESPAÑOLA
Manuel Diaz Berrio, Escorial, Tomo XIX, Cuaderno 56,
1949, p. 153—4
Las artes del dibujo despiertan hoy entre nosotros un
interés, si no profundo, bastante generalizado; pero a esa
difusión, es decir, a semejante propagación difusa, no co-
rresponde, en verdad, la vigilancia precisa, y hasta debi-
da, para que la mala pintura no nos ahogue y anegue al pa-
so, en su riada, lo poco que conviene salvar.
La croni—critica de arte, como crítica crónica que es,
no abastece de lo necesario. Creo —y hablo en firme y mo-
desta primera persona, para no valerme en estos debates del
zafio uno cree o del grandilocuente yo, señores, creo— que
es menester una refuerzo de crítica aguda, en cuanto dis—
continua y no periódica, que toque su propio son para bai-
lar cuando estime llegada la hora de la danza, y no que
baile al son constante que le tocan las Exposiciones.
Echo de menos los altos en el andar. Aprovechados para
confesiones generales, porque hasta quien descarga buena-
mente su pecadillo diario precisa la Pascua florida de la
recapitulación, y lamento incluso el divorcio vincular de
la pintura y la literatura, que un día vivieran en buena
armonía, no, justamente, para producir cuadros literarios
con el sentido peyorativo que la literatura enmarcada de un
Romero de Torres o, a veces, de un Zuloaga, provoca, sino
para acunar a Benjamín Palencia o a Salvador Dalí.
Yo no sé si fué celebrada con júbilo la muerte bajo el
mar de los ismos —especie de islas robinsonianas, después
de la entrada en escena de Viernes-, ignoro si los que ven
pintura tasaron en lo mucho que vale a algún Robinson y, en
lo poco que pesa,a la mayoría de los Viernes; pero me cons-
ta cuán grande es el número de los actuales pintores espa-
ñoles que ignoran la obra de Daniel de Foé, y denuncio, so-
bre todo, que la vuelta al continente, a pretexto de retor-
no al viejo hogar de la plástica representativa, todavía
más, la retirada pictórica a la tierra interior de los gar-
banzos —por lúcidos y cribados que éstos se atrojen—, se
parece mucho a una desbandada de gentes que, con fuerte
sentido práctico, corren, como corrieron otros deshereda-
dos, en memorable mañana del Oeste norteamericano, para
adueñarse de las antiguas reservas indias, con un realismo
no mágico, precisamente, porque la magia se había marchado
con los indios, como se fué siempre con casi todos los ro—
binsones de la pintura.
Al peor libro puede atribuirse algo bueno. La Farsa
del Arte Viviente de Camilo Mauclair tiene un trozo exce-
lente; mejor dicho, todo un capítulo, el de «Los desampa-
rados», donde se cuenta como el «marchand» pone, literal-
mente, sobre el barro de la calle al pintor que ofrecía sus
obras.
«¡Ya no se dibuja así! Procure ustéd vender sus cua-
dros en la sección de pintura de los grandes almacenes.»
Tales son las brutales palabras del comerciante al artista.
(Uno y otro carecen de apellidos, como la cigarra y la hor-
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miga de La Fontaine.) El infortunado medita camino de su
casa, y recuerda..., «revive» -dice Mauclair- sus brillan-
tes comienzos, los premios ganados en los concursos, la
alegría luminosa de la Villa Médicis, las medallas de oro
del salón, los artículos halagúeños, la cintilla y, más
tarde, la roseta, cuando la reputación está consolidada.»
Parece —«mirabile dictu»— que los «leaders del fauvis-
mo, Cézanne, Matisse, Van Dongen, los odiados enemigos de
Mauclair, eran los causantes del eclipse de tanta gloria
como la atesorada por el canoso pintor de las distinciones
oficiales, quienes gustaban a comerciantes y compradores en
aquel tiempo.
El capítulo debe parecer al español de nuestros días,
a mí, al menos, me lo parece, una nueva y encantadora ver-
sión de la cervantina pintura de la Edad Dorada.
La falta de épocas tan felices, de momentos tan deli-
ciosos como los descritos por Mauclair, se nota en la cró-
nica española contemporánea de las artes plásticas. Las
consecuencias de esa laguna puede tocarlas cualquiera.
1AL DIRECTOR DEL MUSEO DE ARTE MODERNO
José Luis Fernández del Amo, Alferez,n~ 23-24, 1—1949
Es verdad que al Museo lo encontró usted tal y como
ahora está. Pero yo quisiera llevarle a la persuasión de
que, tal como está ahora, no tiene interés alguno. Ni como
aspiración ejemplar, ni por lo engañoso de su nombre res-
pecto al contenido. Al contenido voy a referirme, que no a
la instalación, notablemente mejorada.
Ningún recién llegado a Madrid puede disimular su impa-
ciencia y curiosidad por conocer el Museo del Prado. Las
raras veces que nos preguntan, en cambio, por el de Arte
Moderno, prevemos la inevitable decepción. Es el Museo del
Prado, pero menos. La frase es vulgar; acéptela por espon-
tánea y gráfica, para mejor entendernos. El Museo del Prado
es la colección de una monarquía en auge: todavía se ve en
ella el empeño universal de un imperio. El Museo de Arte
Moderno se hizo para andar por casa. Pintores familiares;
la mayoría, los de la tertulia madrileña en la que se re-
parten las primeras medallas. La comparación es inevitable
y de ella vamos a deducir una exigencia histórica.
Su museo aloja el fracaso de la cacareada escuela espa-
ñola, venida a menos por obra y desgracia de aquellos que
creyeron perpetuaría quedándose cortos en la misma línea de
sus geniales predecesores. Por fortuna, el Museo del Prado
se cierra con el fabuloso impulso de la pintura de Goya,
precursor del arte moderno. Y la casa que debió albergar
toda la consecuencia de aquel tremendo gesto español, como
fenómeno universal se ha convertido en cueva de desertores.
Poco a poco fué llenándose de los que se echaban atrás
siempre, en nombre de una mal entendida libertad, invocan-
do el respeto de las tradiciones. De los que creen que la
Verdad permanece y se hace eterna convertida en estatua de
sal y no la ven en la alegría de una vida en marcha.
Visto el arte en su dimensión total, como manifestación de
cultura que no conoce fronteras ni estancamientos ajenos a
la historia, no me negará que el museo no representa nada,
absolutamente nada, salvo la digna muestra nacional
-parcial también, por miopía- de la «pintura de historia».
Desde ella hasta nuestros días todo son reminiscencias na-
turalistas y neoclásicas.
Hoy ya está conclusa en todas partes esta etapa artística,
pero entre nosotros ha tenido y sigue teniendo la triste
herencia de los impotentes. Con estos, precisamente se ha
hecho el Museo de Arte Moderno. Tan sólo en escultura hay
alguna otra importante, ahogada en la vulgaridad general.
Y, sin embargo, son los españoles de extramuros, profetas
fuera de su patria, los que rompen el hielo con la más
audaz innovación. Las pinacotecas del mundo están llenas de
un arte excluido de las nuestras y sin el cual no tiene ex-
plicación cualquier intento de pintura actual. A todo el
arte producido en Francia, la más genuina expresión de me—
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dio siglo, de nuestra cultura, nos hemos permitido el lujo
de despreciarle.
De este modo resultan incongruentes y causan asombro
alguna de las exposiciones españolas contemporáneas. En
nuestras Escuelas de Bellas Artes se desconoce la realidad
importantísima, trascendental, de los <cismos». Una procesi-
ón quizá vertiginosa y aun trágica, pero que tiene la be-
lleza y el interés de un progreso lógico o de una deducción
matemática, todavía abierta como un juego de infinitas po-
sibilidades para las generaciones futuras.
Aquí nos seguimos conformando con la solución vieja del
problema. Ya está; no se le den más vueltas. A la ecuación
del arte no le caben más valores que los que en un tiempo
encontró la escuela española. El Museo tacha de heterodoxia
cualesquiera otras. Y esa escuela española, ¿qué ha legado
de arte moderno y valioso al museo? ¿No es el Museo de Ar-
te muy inferior al del Prado? ¿No es aquél un lamentable
apéndice de éste?
Es un peligro para nuestra juventud artística la fre—
cuentación exclusiva del Museo del Prado, exclusivismo de-
terminado por el hecho de ser el Museo de Arte Moderno un
mal remedo suyo en vez de ser -Goya adelante— su lógica
prolongación. El modelo de la pintura clásica, no compensa-
do con la presencia incitante de la pintura moderna, con-
tribuye a sobrevalorar entre ellas las facultades de habi-
lidad manual y virtuosismo imitativo y a anular la indepen-
dencia creadora. El artista sólo es artista cuando rasga el
velo de algún mundo nuevo: en cuanto tiene algo que decir,
aunque sea una verdad vagarosamente intuida.
El Museo de Arte Moderno cobija las primeras medallas.
Fueron concedidas en años de mocedad y pujanza de los be-
neficiarios. Todo un mundo les contempla, toda una vida les
aguarda. Y cuando al cabo de esa vida de maestros consagra-
dos el Circulo de Bellas Artes nos presenta una exposición
antológica, el fracaso es rotundo, y ni siquiera se tras-
luce de ella una asimilación viva y sincera del Museo del
Prado. ¿Qué pena toda una vida de maestros para no enseñar
nada, para no aprender al menos la lección de los clásicos!
¿Por qué no se le da a la juventud un museo lleno de venta-
nas abiertas?
Planteémonos a nosotros mismos la pregunta con absoluta
honradez. ¿Puede recomendarse a una joven vocación artísti-
ca el aprendizaje en nuestro Museo de Arte Moderno? ¿Hay
algo de ejemplar, de cimero, siquiera algo de incitante en
sus obras? Ya ni pediríamos soluciones logradas; ¿hay,
cuanto menos, problemas?
Sin embargo, yo no propondría la rectificación a des-
tiempo. Nada se arreglaría con incluir algunas obras signi-
ficativas e internacionalmente prestigiadas. No tiene reme-
dio. Seria también mezquino aprovechar aún más el vetusto
Palacio de Bibliotecas y Museos. Hagamos un edificio nuevo,
fiel a la era del arte que ha de cobijar. ¡Por Dios, sin
chapiteles! Que una pretensión casticista o de estilo pre—
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dispondría ya a la limitación, penitencia que lleva el pe-
cado consigo.
Y téngase otra vez ecuménica ambición para lograr la mejor
colección universal de nuestro tiempo. No sigamos estando a
merced del hermético amaño de los consagrados, de la
pequeña y familiar tertulia madrileña.
Todo esto es tarea sabida; está en el ánimo de todos. ¿No
le parece, señor director del Museo de Arte Moderno? Para
el primer paso, que esto quede escrito. Y disculpe el
exceso irreprimible de una apasionada convicción.
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EL ROBINSONISMO EN EL ARTE
FRANCISCO MATEOS
Escorial, Tomo XIX, Cuaderno 58, 1949, Pp. 637—641
Don Prudente.- Tántalo amigo: He copiado en este papel unas
palabras de Jean Cocteau sobre pintura, y se las digo en
francés, para mayor comprensión: “La peinture n’a du reste
rien de tragique. Elle comporte la tristessa douce de ceux
qui savent que l’alphabet humain offre un nombre de combi—
naisons”
Tántalo.- ¡Soberbio! El escritos gabacho habla de cierta
pintura gabacha, hecha de sutilezas espirituales, de alu-
siones irónicas, que cierta corriente española no nos deja
concordar con ella.
Don Prudente. - ¿Cree usted también que los españoles
carecemos de flexibilidad?
Tántalo.— Creo en nuestra reciedumbre, en nuestra ori-
ginalidad. Se que existe el sabor a tierra local en el ar-
te, pero también creo que cuando Cocteau dice que “la pin-
tura no tiene nada de trágica y sí solamente la tristeza
dulce de los que saben que el alma humana ofrece un redu-
cido número de combinaciones”, no puede referirse al sentir
del alemán Grúnewald, del inglés Turner, del italiano Buo-
narroti, del español Goya, porque pierde justeza su apre-
ciación.
Don Prudente. — Pues a mí me parece muy bien que se haga
una pintura española en España, en Francia francesa y ale-
mana en Alemania.
Tántalo.— pero, querido, eso se produce de un modo na-
tural; lo da la luz, el color de la tierra y hasta el cli-
ma, el sol y la niebla, lo que no nos parece tan natural es
que diga un francés: “Quien no pinta como Pussin o Chardin
no es pintor de Francia.” Que afirme un alemán: “Nuestra
pintura no puede apartarse de Durero ni de Altdorfe si
quiere ser alemana. KL Cuando se habla de Velázquez en el
mundo del arte no se habla de su valor local, sino por su
influencia universal.
Don Prudente.- ¡Eso es otra cosa~ Yo creo que la pintura
velazqueña es la mejor del mundo.
Tántalo.— La pintura de Velázquez es tan buena como las
mejores de los flamencos, de los germanos, de los galos, de
los italianos y de los demás pintores universales. Ya diji-
mos que la pintura se mejora con las influencias de unas en
otras, y opino que jamás el árbol de la pintura pudo vivir
sin injertos.
Don Prudente. — Conozco bastante bien su teoría de la
dependencia de los pintores.
Tántalo. — No hay tal dependencia; es la marcha ascendente
de la cultura artística y no conocemos un solo pintor
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moderno o antiguo que no tenga sus maestros de dentro y de
fuera, que actúan en estado de permanencia en toda su obra.
Don Prudente. — Entonces a eso debe referirse Cocteau al
decir que el alfabeto humano ofrece reducidas combinacio-
nes.
Tántalo. - No tome jamás la palabra por la letra. la in-
terpretación puede ser que los medios de expresión a manos
del artista son reducidos para representar la fantasía de
la Naturaleza, o que el hombre, que ha podido mecanizar los
elementos materiales, domeñar lo físico, apenas se enteró
todavía de cómo es su propia alma. Decíamos que el escritor
gabacho se refería a algún pintor francés cuya pintura es-
tuviera hecha de sutilezas espirituales, para las que son
tan aptos los de ese país. La delicada alusión irónica ya
la encontramos en Clouet con su “Diana de Poitiers en el
baño”, en el “Giles”, de Watteau; en “Las bañistas”, de
Lancret; en “El baño turco”, de Ingres; en “Las ninfas”, de
Corot; en Renoir, igual que en la novísima pintura francesa
de Mattise.
Don Prudente.— Eso es lo potencial nacional, como diría
yo.
Tántalo. - Nunca le negaré que el temperamento francés,
italiano o alemán es en parte diferente al temperamento es-
pañol...
Don Prudente. - Claridad, pasión y sencillez
Tántalo.- ¡Muy acertado! Pasión poética, que es la que
importa, desbordante en Grúnewald, en Gozzoli, en Memling.
en nuestro Greco; claridad de inteligencia en Holbein, en
Van Dyck, en Rafael, en nuestro Velázquez, y perfecta sen-
cillez en Durero, en Gerardo David, en Leonardo, en nuestro
Zurbarán. Sencillez, pasión y claridad compartida por igual
por españoles, italianos, flamencos y alemanes.
Don Prudente.— ¿Me mete usted en un callejón sin salida?
Tántalo. - Todo lo contrario: en la calle abierta, con su
principio y fin, a campos bien cultivados. Quisiera hacerle
comprender que siempre hubo una corriente cultural, o de
sensibilidad universal que lo mejor de cada país tradujo a
su lengua doméstica. Como también, naturalmente, se des—
preció al aspaventero ante lo extraño cuando lo extraño era
solamente cascabaleante y artificiero. En los maestros es-
pañoles del arte de la pintura están las constantes de las
corrientes más agudas de sus época: lo que se piensa en Ro-
ma, en Londres o en París, se comenta en Madrid, en Toledo,
en Sevilla; el genio español lo asimila y lo adapta. Nues-
tro genio, sobrio, aséptico, místico, realista y sintetis—
ta, lo sazona para nuestros gustos.
Don Prudente. — Eso lo sabe todo el mundo, amigo tántalo.
Timidamente me atrevo a ponerle un ejemplo: el Greco,
hombre de otras tierras y de otra raza, cuando llega a To-
ledo, no solamente trae su arte impregnado de ritmo orien-
tal, sino que su estancia en Italia ha dado una orientación
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preciosa a su pintura. Toledo lo radica, lo influye y se
produce uno de los arte(s) de mayor sentimiento, pasión y
realismo a la española.
Tántalo. - Porque España vivía entonces un profundo sentido
universal.
Don Prudente. — Creo que Cocteau ve la pintura de una
manera más sencilla.
Tántalo. - Yo también veo la pintura de una manera sen-
cilla, pero no frívola. De Jean Cocteau me interesa extra-
ordinariamente su literatura; más sospecho que ignora el
drama del arte en las grandes revueltas espirituales. Quiza
su letra sea muy francesa. Un poco de buen circo —delicio-
sas sutilezas, delicadas alusiones irónicas- en el que la
pareja Verlaine-Rymbaud se lloran celos entre bofetadas y
pistoletazos, incapaces de toda expiación por el mismo ar-
te. lo que escribía, además, Cocteau en 1920 no se puede
escribir ahora. la vida es tragedia, el arte es tragedia y
no tristeza dulce. creo que esta tragedia será la que nos
salve a todos.
Don Prudente. — Afirma usted, sin embargo, el valor na-
cional de la pintura.
Tántalo.— Lo que hago es no negarle su parte, nunca la
parte del león. hace muchos siglos que Europa es una unidad
cultural y no importa que se confundan las lenguas para que
su sensibilidad sea una. En el taller de grabados de Coeck
“A los cuatro vientos”, en Amberes, entraba a hojear estam-
pas el aficionado inglés y hablaba con entusiasmo de los
retratos que hacía Holbein, el joven a la corte de Inglate-
rra; mientras que otros llegados de Alemania, comentaban
los deliciosos desnudos pintados por Lucas Gra—Nach (sic) o
del retrato, realizado por el mismo artista, de Martin Lu-
tero, gordo y rosado, orondo y satisfecho campesinote. Los
viajeros de España elogiaban la figura ecuestre del empera-
dor Carlos, pintada por Tiziano, y los que venían de Italia
se exaltaban recordando la magia de Rafael y de toda aque-
lla milagreria pintada por un ejército de artistas, cuyos
nombres oscurecían los nombres de los principes. Hablaban
los viajeros de arte: hablaban de los impresos de crítica
salidos de las imprentas de Nuremberg y de Strasburgo. De
la muerte en la expatriación del viejo Rabelais, de los li-
bros de Clemente Marot, de los escritos de Melancton, de
Paracelso, redescubriendo la medicina de Averroes. de las
revueltas de los aprendices ingleses, del peligro que re-
presentaba caminar por los caminos alemanes donde acampaba
la secta anabaptista, extraño conjunto de merodeadores y
predicadores morales. De los hugonotes; de los principes y
el pueblo italianos, donde no se sabía nunca quién era
traidor y de quién. De los galeones cargados con oro ameri-
cano atracados en el río de Sevilla, cuyo recuerdo hacía
abrir desmesuradamente los ojos de codicia. Un muchacho,
Peter Bruegel, aprendiz de pintor y grabador, cambiaba pa-
labras en francés, en inglés, en latín y en español con las
visitas, y mientras preparaba una estampa para pasarla al
cobre, comentaba en su lengua flamenca: “Aan de galg dan—
sen.” Bailaban todos sobre un volcán. Y no se refería el
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aprendiz Peter a su Flandes, de Mesire Rénard, sino a la
inquietud universal, que él, pintor, habría de interpretar.
Don Prudente. - Venimos a quedar en que la pintura debe
conocer todas las lenguas, haciendo el comentario con su
charla casera.
Tántalo. — No está mal dicho eso. La tienda “A los cuatro
vientos” debe abrirse en todas partes y en todos los
tiempos, y en cada una de ellas debe haber un aprendiz de
pintor y despierto y curioso de conocer las muchas o pocas
combinaciones dramáticas y sensibles con que puede expresar
el arte el alma humana.
Don Prudente. — ¿Rechazado de plano el robinsonismo en el
arte?
Tántalo. - Como usted quiera. Después de todo, Robinson, en
su isla, pudo subsistir gracias a los conocimientos que
llevaba de la civilización que dejó atrás, que no olvidó
nunca y a la que deseaba volver.
Mayo, 1949
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LA LECCION DE ALTAMIRA
LUIS FELIPE VIVANCO
(Escorial, Tomo XX, Cuaderno 61, septiembre de 1949, p.
2 54—259)
Nos hemos metido, una vez más, dentro de la cueva de
Altamira. Fuera hacía una tarde apacible de sol sobre los
prados, aunque hacia poniente venían algunas nubes amenaza-
doras. Se las veía venir por el paisaje, arrojando sus som-
bras sobre los valles y las lomas plantadas de pinabetes y
de eucaliptos. Nosotros hemos dejado la tarde fuera y hemos
entrado en la cueva. Una vez en la sala o rinconada de los
bisontes no hay más que mirar al techo bajo, desigual y po-
roso de humedades. Mirando se da uno cuenta de que allí no
hay más que pintura. Quiero decir que allí, mientras se es-
tá mirando, no tiene sentido hablar de prehistoria, ni de
cultura, ni de totemismo, ni de religión, ni de mitología,
ni casi de magia. Lo importante de este techo, como de toda
obra de arte verdadera, es que, al entregarse uno a su con-
templación, puede y debe prescindir de todas esas otras co-
sas. Todas esas cosas están en nuestro espíritu -tal vez en
nuestros ojos mentales-, pero no, sobre la roca.
Sobre la roca aquella no hay más que unos cuantos bi-
sontes pintados. Dibujados y pintados (y también hay un ca-
ballo lanudo, y un jabalí, y un gran ciervo.) Y el estar
dibujados al mismo tiempo que pintados -sin que la pintura
destruya el dibujo- plantea ya el problema de las relacio-
nes entre una y otro. A partir de éste, ¡cuántos problemas
de orden estético y poético empiezan a desbordar nuestros
limites de criaturas cultas! Pintura y dibujo, de un lado;
pintura y escultura, de otro. Altorrelieve y estatuaria.
Los mundos de la escultura, más amplios aún en su origen y
en sus posibilidades que los de la pintura. Y luego, la ex-
presión y el signo (¿Nacimiento de la expresión artística
antes de la insuficiencia del signo?). Realidad y símbolo
(lo puramente simbólico vitalizado siempre por el detalle
real.) Mirando estos bisontes se da uno cuenta de que son
realidades pictóricas, y no símbolos ni signos. ¡Qué lejos
se ha ido lo totémico, lo ritual y lo mágico! Qué atrás se
quedan los actuales primitivos, africanos o polinesios! Si
en el modo de pintar estos bisontes ha puesto alguno de los
hombres de Altamira su alma, la ha puesto liberada de todas
las determinaciones sociales y culturales externas. Sin es-
ta liberación no existe obra de arte. Y por esta liberación
—que es sujeción a normas de otro orden— asistimos en Alta-
mira, en el techo levemente mojado de Altamira, al naci-
miento de la pintura.
Por eso podemos prescindir de la Prehistoria y hasta de
la técnica —que es civilización—, de la procedencia de es-
tos colores grasos y del modo de emplearlos. Gracias, sin
embargo, a esta técnica, algo ha quedado vivo para siempre
-y no sólo pintado—, irrepetible. Y es algo que es una ima-
gen del mundo; un descubrimento formal de su realidad. Es,
al mismo tiempo, una figura concreta y una abstracción. Por
primera vez, la realidad del mundo se convierte en realidad
pictórica (yo creo que se trata siempre de una misma reali-
dad). El hombre ha visto y ha creado. Ha sentido la necesi-
dad de crear para compenetrarse con la realidad. ¿Ha prece-
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dido la necesidad a la revelación de la visión o ha brotado
del contacto con esta última? El novelista francés Malraux
ha escrito recientemente una Psicología del Arte. Por los
fragmentos que conozco debe de ser un libro interesantísimo
¿Abordará en él el problema de la prioridad de la visión
sobre la necesidad de crear, o viceversa? En cuanto brota
esta necesidad, la visión se modifica. ¿Qué es lo que ven
los ojos, antes y después? ¿Ven lo mismo que crean o en la
creación hay siempre algo de lo que no ven todavía? La
creación de Altamira se sustenta de cosas vistas, pero no
es sólo estas cosas. ¿Cómo siente su necesidad de pintar un
pintor? ¿cómo lo ha sentido, sobre todo, el pintor de Alta-
mira? ¿La ha sentido a la par en sus manos y en sus ojos?
¿Creaba sus criaturas dándose cuenta de que las creaba? Tal
vez en él la intención artística no llega a ser indepen-
diente de la intención mágica, de orden social y práctico.
Pero en su obra sí lo es. Toda intención apunta a un resul-
tado que se cumple siempre fuera de los límites de lo sub-
jetivo. Y en su resultado, la intención se nos muestra con
toda claridad e independencia, con toda suficiencia tambi-
én. Los bisontes de Altamira son un resultado donde se
muestra claramente la intención artística de su autor. No
estoy muy seguro de que el hombre de Altamira mirara sus
creaciones, sus rojizos bisontes, después de pintarlos,
pero, mirándolos, hubiera empezado a descubrirse a sí mis-
mo. El Arte no sólo es descubrimiento de la realidad, sino
del propio espíritu. (Lo mismo sucede con la palabra) ¿Qué
lenguaje tenía el hombre de Altamira? A juzgar por su pin-
tura, un lenguaje poéticamente desarrollado, quiero decir:
a la altura misma de la realidad expresada y no sólo signi-
ficada por él. (Más adelante, conforme avanza la cultura,
se va quedando el lenguaje por debajo de la realidad, aun-
que los poetas pretendan mantenerlo a la altura debida.)
Esta es una de las muchas cosas que nos enseña Altamira:
que el arte, la creación artística, eleva el espíritu a la
altura de la realidad. Que el más del espíritu es lo real.
Y también, que un poco de abstracción ayuda a la creación,
pero mucha la daña. (Este problema procuraré tratarlo, con
la extensión que se merece, en otro lugar.)
Decía que cada uno de estos bisontes es algo vivo irre—
petible. Por eso su repetición será sólo una mala copia
—¡oh, los colores indecentes de esas tarjetas postales!- o,
todo lo más, una reproducción inmediatamente sugeridora. No
estoy del todo de acuerdo con la interpretación de Matías
Goeritz en piezas sueltas yuxtapuestas como las de un rom-
pecabezas felizmente resuelto. Si hubiera que reducir los
bisontes a dibujo, -el estatismo o dinamismo de las figuras
es, a mi parecer, algo secundario— resultaría una línea
sensible y seguida, sin puntos muertos, fuerte y delicada
al par, como en tantos dibujos de Picasso, nuestro primer
dibujante clásico contemporáneo. (Siempre se ha creido que
Picasso aventaja a los demás pintores de su época no como
pintor, sino como dibujante.) Resultaría una línea clásica,
siempre clara y directa y diciendo lo suyo nada más. No; no
admiten estos bisontes la mise en piéces, como no admiten
el claroscuro, a pesar de su difuminado. Cada uno de ellos
es un organismo único, una total armonía de color y de im-
pulso. Al ímpetu natural captado corresponde otro ímpetu
poético. La pintura ha nacido clásica en Altamira, porque
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ha nacido sujeta a dibujo y reducible a la dicción unívoca
de la línea. (Esto no quiere decir que no se, sobre todo,
pintura.)
¿En qué clase de soledad vivía este pintor clásico, de
mirada tan decididamente clara, no sabemos si totémico y
salvaje, pero desde luego menos culto que nosotros? El pro-
blema de sus solitariedad me resulta también secundario, ya
que ésta no implica necesariamente insolidaridad con el
resto de sus semejantes. Al contrario. El artista creador
llega un momento en que necesita quedarse solo en sí mismo,
pero entonces, precisamente, es cuando empieza a coincidir
de veras con los demás. Cuanto más solo, más unido a todos.
Cuanto más él mismo, más compenetrado con la realidad total
de las cosas. Llegar a ser uno mismo -y existen muchos ti-
pos de personalidad— es alcanzar la raíz viva de la reali-
dad, es hacerse objetivo y, por tanto, darse plenamente en
espirítu al resto de sus semejantes. (La obra realizada
—los bisontes sobre la roca— es el requisito indispensable
de esta donación.) Esto por lo que respecta al artista. Pe-
ro ¿y por lo que respecta a los otros a quienes se dirige?
¿Comprendieron el arte del pintor de Altamira sus compañe-
ros de caverna y de caza? Seguramente aquellos hombres ten-
drían otros medios de acercarse a este arte que, hoy día,
ya no tenemos nosotros. Si se produjeron uno o varios pin-
tores geniales —no se ha vuelto a pintar así desde enton-
ces— no hay nada que se oponga a que existiera un medio en
el que fuera verdaderamente comprendida su intención artís-
tica, a diferencia y hasta independientemente de la mágica.
Si consideramos las cosas desde el punto de vista de la
Prehistoria -es decir, de la Cultura- una resolución posi-
tiva nos parece imposible y hasta absurda. Pero en el te-
rreno mismo del Arte, el haber sido pintados los bisontes
es lo más imposible y lo más absurdo de todo. (A partir de
ellos, según la frase del pintor Joan Miró, empieza la de-
cadencia de la pintura.) ¿Por qué los hombres de Altamira
habrían de tener menos desarrollado su sentido artístico
que nosotros? Sin caer en ningún rosseaunismo enfermizo,
cabe sostener lógicamente, racionalmente, todo lo contra-
rio. Si el Arte es compenetración con lo real, ha debido
tener su plenitud en el Paraiso, y Altamira está más cerca,
espiritualmente, del Paraiso que de los fósiles del magda—
leniense. Es cierto que, en esa época no existía, que se-
pamos, la crítica de arte. Pero si no hacía falta que exis-
tiera, ¿para qué había de existir? La crítica no es produc-
to del Arte mismo, sino de la Cultura (El Arte es lo cuali-
tativo que queda en una obra de creación humana cuando se
quita la cantidad de civilización y de Cultura que hay en
ella.) Somos nosotros los que, en nuestra condición de hom-
bres cultos necesitamos la crítica para ver y comprender la
pintura (También necesitamos andaderas para ver y sentir la
Naturaleza.) Pero ellos —los hombres de Altamira—, que no
cabe ninguna duda de que veían la Naturaleza, ¿por qué no
habían de vver el Arte con la misma mirada limpia de idola-
trías y de mitologías que el pintor que lo creaba?
Porque los bisontes de Altamira no son ídolos ni mitos.
No son más que bisontes reales —con realidad pictórica—, y
hasta el calificativo de mágicos les vendría un poco estre-
cho. Son mágicos y no lo son, del mismo modo que el cuadro
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de “Las lanzas” es y no es pintura de historia. En todo ca-
so, si son mágicos, vendrían a reforzar la vieja opinión de
Frazer de que la magia primitiva supone una actitud del
hombre más semejante a la cientifica moderna que a la reli-
giosa. (Y por qué la actitud científica pura no habría de
ser la propia de Adán en el Paraíso, al mismo tiempo que la
artística y la religiosa puras? ¿Por qué ha de ser la cien-
cia de los hombre fruto de pecado?) No debemos llegar hasta
la exageración de hacer del hombre de Altamira un científi-
co en potencia, pero lo que sí que no nos causan sus pintu-
ras es emoción religiosa alguna. Si la ponemos nosotros,
falseamos las cosas y enturbiamos el agua límpida que allí
mana, a través de sus pinturas, no podemos adivinar el dios
o los dioses en qué veía el hombre de Altamira, como no po-
demos adivinar si era monógamo o polígamo. De que este hom-
bre pintara sus bisontes con fines mágicos de cazador, es
decir, con objeto de asegurarse su captura, no se sigue
que, además de comérselos una vez cazados, los adorara como
dioses -según el poema de Unamuno— ni siquiera que se refu-
giara en ellos como totem. La mirada realista y creadora de
este pintor es anterior a todo eso. Es absurdamente ante-
rior, y limpia, y libre. Lo que asombra, y hasta sobrecoge
en el techo pintado por él -ya lo he dicho en otra crónica
aparecida en estas mismas páginas— no son los monstruos,
sino la ausencia de ellos. Si hay en sus figuras algo más
de lo que ha visto en la realidad, no son precisamente sus
terrores numénicos. ¿Qué quiere decir que estas pinturas
aparezcan antes del comienzo de los tiempos históricos tan
inmunes de falsas imaginaciones y de falsas creencias reli-
giosas? Como creación del espíritu, estos bisontes son más
inmúnes a toda suerte de mitologías que los mismísimos hé-
roes de la Iliada. Son, por así decirlo, tan humanos como
ellos, en el sentido de que revelan un espíritu creador
provisto de una gran madurez clásica, pero tal vez la única
literatura antigua digna de figurar al lado de las figuras
de esta cueva sea la grandeza y la sencillez de las histo-
rias bíblicas más simplemente humanas: Abraham, Jacob o
Ruth...
Y es que el hombre de Altamira, al revés que nosotros,
se hallaba aún más ligado al principio que al final de los
tiempos. El Paraíso tiraba de él más que el Juicio final.
Por eso nos resulta tandifícil explicarnos su situación
humana dese la nuestra. (Y de ahí, también, el éxito del
evolucionismo, que no admite más que una sola meta, sin
preocuparse por el problema de si, en un momento dado, cam-
bio el polo de atracción de la historia, y, de acudir desde
su origen, pasaron los hombres a caminar hacia su fin.) Pe-
ro aunque el hombre de Altamira —tal vez por acudir desde
el origen- se quede sin explicación, su pintura, en cambio,
no necesita explicación ninguna, es una de las pinturas que
menos explicación necesita: basta con mirarla. (Digamos, de
pasada, y entre paréntesis, que Simón, el guía oficial y
vitalicio de la Cueva, posee un sentido crítico envidiable,
y que ya quisiera el Museo del Prado otro de su talla para
enseñarle al público «Las Meninas».)
En contra de todo materialismo, por un lado, de todo
relativismo, por otro, la pintura de Altamira afirma con su
sola existencia algo de orden trascendente: la radical uni-
dad y homogeneidad del espíritu humano.
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La Escuela de Altamira y su primer Congreso Internacio-
nal de Arte
por Eduardo Westerdahl
(ínsula, n~ 47, 15—XI—1949, p. 8)
La fundación en Santillana del Mar de la llamada «Es-
cuela de Altamira» —acogida bajo este signo, según las
conclusiones del Primer Congreso Internacional de Arte Con-
temporáneo, celebrado en las propias Cuevas, en el verde
escenario de La Montaña, en el mes de septiembre último—,
es el mayor suceso artístico de la nación. Las conclusiones
establecen claramente que Altamira viene a ser símbolo de
arte fuera de tiempo histórico, de arte extranacional, re-
presentativo de una pintura que fundía formas y experien-
cia, reveladora de una gran capacidad de síntesis. Es de-
cir, para la fundación Altamira venía a ser el hecho artís-
tico más trascendental y remoto, la producción irrefrenable
y mágica, el suceso grave y poderoso de la consecuencia ar-
tística practicada ya en la lejanía del tiempo por hombres
de cuya existencia, expresividad y técnica tenemos conoci-
miento por el hecho artístico perfecto. No era, pues, la
tendencia artística realista o abstracta, impresionista o
social, como se ha querido ver. Era, simple y grave, el he-
cho capital remoto fuera de la historia.
Es así cómo un grupo de hombres de los más diversos lu-
gares, con su presencia unos y otros representados, por la
dificultad de salir de sus naciones, se reúnen en Santilla—
na del Mar y trabajan por vincular España a las corrientes
contemporáneas del arte, a esas corrientes mundiales que
fraguan la arquitectura definida de una época.
¿Quiénes eran estos hombres? El profesor y arquitecto
italiano Alberto Sartoris, el pintor inglés Anthony Stub-
bing, el escultor sueco Ted Dyrssen, los artistas españoles
Angel Ferrant, Lloréns Artigas, Eudaldo Serra, Gutiérrez
Cossio. Los historiadores Lafuente Ferrari y Beltran de He-
redia. Los tratadistas de arte Ricardo Gullón, Sebastián
Gasch, Santos Torroella, Luis Felipe Vivanco y yo. Estaban
con nosotros, en su ausencia, Mathías Goeritz, Joan Miró,
Bárbara Hepworth, Ben Nicholson y Will Baumesteir.
¿Qué es lo que se acuerda? El arte, llegamos a estable-
cer como conclusiones, aspira a conseguir un equilibrio por
una tensión de fuerzas diversas y la unidad de las diferen-
tes artes debe quedar integrada en la Arquitectura. Tenía-
mos así a nuestro lado a los arquitectos.
Considerar la primacía de la invención y de la imagina-
ción consciente, así como la legitimidad de los diversos
movimientos estéticos, de donde se deduce el empleo de nue-
vas interpretaciones plásticas de la materia. Teníamos así
a nuestro lado a los inventores y experimentalistas.
Para nosotros la noción de abstracción va unida al con-
cepto de necesidad artística. La obra de arte tiende a in-
tegrar en un orden de innumerables formas la realidad esté-
ticamente incompleta de la naturaleza. Teníamos así a nues-
tro lado a los constructivistas.
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Las artes plásticas son una realidad ajena a la pala-
bra, no pudiendo, por lo tanto, apoyarse en ella. La emo—
cion estética no tiene origen intelectual. Teníamos así a
nuestro lado a todos los plasticistas esenciales.
La metáfora, admitida en poesía, está legitimada en las
artes plásticas, aunque varíen los medios de expresión. Te-
níamos así a nuestro lado a los poetas.
Lo no—objetivo es la esencia de lo objetivo. Con el ar-
te abstracto comienza el reinado absoluto, no de la forma,
sino de las innumerables formas inventadas: arte que debe
poseer mucha capacidad de impresionar e infinitas posibili-
dades internas. Teníamos así a nuestro lado a los absolu-
tos.
El artista debe buscar el ámbito perfecto para su obra
con actuación libérrima, independiente de todo imperativo
ajeno al arte. Teníamos así a nuestro lado a todos los hom-
bres libres.
La conciliación del hombre con su época se conseguirá,
en el arte, por una fidelidad estricta a su propia determi-
nación histórica, sin obedecer a modelos estereotipados de
otras épocas. Teníamos así a nuestro lado al hombre vivo.
El arte debe crear en beneficio del hombre, buscando el
aumento de sus posibilidades vitales. El arte se apoya en
hombres de todas las actividades profesionales, y pretende
conseguir, por la colaboración de todo, un carácter que dé
estilo a la época. Teníamos así a nuestro lado a todos los
hombres de las más diversas profesiones.
La crítica de arte está obligada a apoyar las tentati-
vas difíciles y aventuradas del artista auténtico y a com-
batir la simulación y la pereza de espíritu. Teníamos así a
nuestro lado a los hombres activos y espiritualistas, a los
críticos abiertos y libres de prejuicios.
Se establece la necesidad del diálogo entre críticos y
artistas de tendencias afines, para esclarecer y puntuali-
zar ideas. Teníamos así la amistad y le diálogo
.
La tentativa de vulgarizar el Arte y la Cultura es sín-
toma de crisis. Esta tentativa surge cada vez que el hombre
se encuentra en una encrucijada histórica. Teníamos así a
nuestro lado a todos aquellos hombres que buscan la emoción
huyendo de la chabacanería y la miseria, encontrándose e—
líos mismos en su propio y auténtico pensamiento.
Lo que no teníamos con nosotros era lo contrario. Esta
sociedad viene a estar integrada por los que no tienen fe
en los destinos de la arquitectura, por lo que no creen en
la capacidad constructiva del hombre en todos los tiempos,
por los que no aman la pintura en su soberanía y en su com-
portamiento colaborador, por los que no respetan la unidad
que se puede lograr entre todos los hombres ni creen en un
lenguaje superior ni en un vehículo común de comunión esté-
tica, por los académicos de espaldas a la evolución normal,
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por los perezosos, por los críticos negativos y enemista-
dos, por los que no creen en el poder lírico del hombre de
nuestro tiempo, pero que consideran los diversos estilos
históricos como tesoros de la Historia del Arte y no com-
prenden que estamos trabajando en la construcción de un
nuevo estilo llamado a ser tesoro en las páginas siguientes
de esa misma historia.
¿Qué porvenir tendrá esta cita, este diálogo generoso
de construcción y batalla? No lo sabemos. La llamada está
hecha y concretamente he aludido como nota marginal a estas
conclusiones, a esos hombres que no pueden permanecer au-
sentes o lejanos, ya que tratamos de ampliar su propio mun-
do emotivo, el bosque maravilloso de su espíritu y de su
sueño. Ellos serán nuestros puntos de apoyo, nuestros ami-
gos en el diálogo.
Para esta labor, ¿qué medios se ponen en marcha? Muse-
os, Bibliotecas, Residencias para artistas, Talleres, Re-
vista, Monografías, Asociaciones, Redes de provincias, In-
tercambio internacional de exposiciones, Intercambio inter-
nacional de Ideas, Congresos, Conferencias...
He aquí bosquejada una labor. Como primera referencia
de este suceso: la genialidad y animación de Mathías Goeri-
tz. Como principal poder que ha hecho posible la constitu-
ción de este grupo: la mente lúcida del señor Reguera Sevi-
lla. Como instrumento generosos y eficaces: Ricardo Gullón
y Pablo Beltrán de Heredia. En la trama tejida por estos
hombres extraordinarios quedó depositada, en el mes de sep-
tiembre y en el museo prehistórico de Altamira, bajo la vi-
gilancia ancestral de sus pinturas, la nueva Carta de Arte
Vivo en cuyas palabras pueden leer todos los ojos en activo
el tributo más optimista que pudiera dársele a la persona
en función de su propio tiempo.
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MENSAJES DE ARTE
José Maria DE COSSIO (de la Real Academia Española)
Un ingenioso cronista montañés, que firma sus trabajos
con el seudónimo de “Polibio”, ha disertado muy agudamente
sobre ese tópico que la crítica de arte prodiga, y los
artistas agradecen, que afirma que tal o cual escritor o
pintor trae “un mensaje” nuevo. Confieso que al igual que el
distinguido, escritor santanderino, yo también estoy un poco
harto de escribir mensajes que casi nunca importan y muchas
veces perturban.
Los artistas siempre se han creído portadores de un
mensaje. Pero este mensaje solía ser vagamente el mensaje
del arte, y aun los románticos, mucho más subjetivos y
personales, transigían con esta denominación, y se conside-
raban como participantes de un gran ideal, en el que todos
tenían o podían tener participación y voz.
Creo que las cosas han cambiado, y como en tantos casos,
la norma y medida personal tiene mucha mayor cabida. El
mensaje que hoy habitualmente se nos anuncia es el capricho
personal del artista, que por creerse artista piensa que
todos tenemos la obligación de interesarnos en sus gustos y
muchas veces en sus arbitrariedades. Yo confieso mi tenden-
cia a prestar este interés, que muchas veces entra en la
categoría de obra de caridad, pero muchas veces también me
fatiga y ocupa sin compensación.
El mensaje más apetecible es el de la normalidad. Es
excepcional, en el sentido más riguroso de la palabra, el
mensaje en que se nos anuncia la fortuna o la felicidad. La
carta diaria que recibimos nos satisface con que nos dé
buenas noticias de la familia o del amigo que la escribe.
Este es el mejor mensaje, y una buena salud espiritual del
artista es paralelamente lo que deseamos al leer su libro o
contemplar su obra. Carta desagradable la que nos anuncia
que el hermano o el amigo emprende una aventura peligrosa e
incierta para la fortuna o la salud, o que lleva desusados
términos y camino en la pretensión de su destino. Quisiéra-
mos hacerle rectificar a tiempo, y en el mejor caso paliar
lo extravagante e inusitado de sus procedimientos. Verdad es
que, si acierta, nos proporciona, al par de su satisfacción,
la de la sorpresa; pero la mayor parte de las veces, por
conseguir los efectos de ésta, hace fracasar un éxito razo-
nable.
Yo deseo que el mensaje que nos traiga el artista sea el
de ese fondo común del arte de todos y no el personalisimo y
singular de su capricho arbitrario. Lo original del mensaje
ha de estar en la voz que nos le enuncia, que, si es autén-
tica y personal, le comunicará auténtica originalidad. La
novedad no puede ser un propósito, sino una consecuencia,
acaso prevista y deseada, pero no buscada y perseguida. “Voy
a hacer una cosa nueva”, dice el artista, sin pensar que si
la cosa es auténticamente suya, será nueva, y si la ha
cazado al paso, como a una mariposa, sin más esfuerzo, sera
cosa apropiada, pero no propia.
Vengan, pues, mensajes de normalidad. La carta del premio




de la Real Academia de Bellas Artes
(La Vanguardia Española, 28 de febrero de 1950, p. 5)
Acaso más que ninguna otra arte, de las bellas que la
forma humana y la naturaleza inspiran el espíritu de sus
intérpretes plásticos y responden al buen afán de ennoble-
cer la vida, sean aquellas nombradas decorativas las que
mejor cumplen esa estética misión.
La presencia en torno nuestro de objetos bellos da al
espíritu emociones gratas e inspiradoras. El hogar se nos
ofrece en los retornos de la tarea habitual como una amada
sonriente y feliz, en cuyo amor nuestra vida puede confiar
tranquila, olvidado del mundo. Ya en España se concede a
esta cuestión de la estética del hogar y de las artes in-
dustriales toda la eficacia social que realmente tiene. No
ya los afortunados o aquella parte de la mesocracia que
tenga el instinto artístico más desarrollado sino los mis-
mos obreros manuales saben rodearse de comodidades senci-
llas, sobrias, y poco a poco, más embellecidas, que tienen
el poder, como los antiguos talismanes de los cuentos feé-
ricos, de difundir alegría en torno suyo.
Aisladas tentativas primero, coincidentes realidades
después, contribuyen al desenvolvimiento de las artes deco-
rativas y de la artesanía y a la revelación de creadores y
cultivadores de ella. Hoy nos encontramos con sendos grupos
de cinceladores y repujadores, estampistas, escenógrafos,
tallistas, grabadores y lo que es su consecuencia oportuna,
organismos oficiales y particulares que responden a la obra
de todos los productores de belleza aplicada a la renovaci—
ón artística de nuestra vida cotidiana.
Y también aquí, como en los otros aspectos del arte es-
pañol, encontramos la fusión de lo tradicional con lo mo-
derno.
Ciertamente hubo que temer en un momento de endémica
obsesión arcaísta. Nos pareció muy bien, en principio, el
resurgimiento de los entusiasmos patrios por los estilos de
ayer. Pero esa orientación, al caer en manos de fabricantes
o dueños de talleres industriales pudo resultar un incluse-
rismo del culto, una librea de la moda.
Bien estuvo que se substituyeran los catálogos extran-
jeros para recorrer los museos, los almacenes de antigúeda—
des, las visitas a los palacios nobiliarios y el viajar por
pueblos recónditos de Castilla y Andalucia. Pero hubo la
consecuencia de que las casas españolas, a fuerza de querer
parecerlo tanto, estuvieron a punto de perder aquel carác-
ter personal destacable, que es como la prolongación de no-
sotros mismos a los objetos y cosas de nuestra pertenencia.
Bien está recordar los sillones de madera tallada y tapi-
zada con ricos brocateles; los braseros de hierro forjado
con adornos aplicados en cobre: los bargueños ornamentados
de marfil o de nacar; las mesas amplias, con su tablero de
una pieza, sus pies tallados, su chambrazo de mascarones,
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mallas y bordados de popular traza; las cerámicas talavera-
nas de Manises, de Alcora o sevillanas.
Lo contrario equivaldría a la melancólica decadencia de
los últimos retoños de una raza abrumada por seculares glo-
rias, incapaz de realizar con elementos y capacidades pecu-
liares de su tiempo algo equivalente a lo evocado en lien-
zos y genealogías y motivo de orgullo para sus descendien-
tes.
«Nuestra época —advierte el crítico italiano Guido Ma—
rangoni- no pide sólo obras maestras destinadas a ocupar
sitio en las salas heladas de los museos y de las galerías
para deleite de algunos iniciados y de unos cuantos aficio-
nados. Nuestra época exige que el arte retorne a su función
antigua. El arte debe derramar su luz sobre todos los obje-
tos, aún los más modestos, que son necesarios al hombre y
que ayudan al bienestar general. El arte ha de alegrar
nuestros pensamientos a la vez que mejora el espíritu y el
corazón de las muchedumbres, esparciendo por todas partes
la idea de la belleza.»
Pero ¡cuidado!, que no sea la producción multitudina-
ria, el industrializado, el mercantilizado mecanismo de la
muchedumbre acoplada a una producción sistemática y de su-
misión obrerista, la que imponga el negocio del fabricante
al gusto gregario de una época.
Importa sobre todo, la personalidad señera del artista,
el esfuerzo independiente de creador de belleza. Entre el
arte que generaliza y el artista que personaliza, admiremos
antes a éste para luego aceptar aquél, que en definitiva ha




Por R. de Undabeitia
(Indice de Artes y Letras, n~28, IV—1950,p. 1 y 15)
Por vez primera, mi pluma se desliza sobre las cuarti-
llas entregadas a la delicada tarea de expresar ideas de
carácter critico, en relación con la pintura que viene
exponiéndose en los salones madrileños.
La aventura no carece de encanto; mas tampoco de res-
ponsabilidad. La labor del critico debe aspirar, sobre todo
en nuestro tiempo, a encaminar su fuerza, argumental y
expresiva, hacia la postura rigurosamente ética del juicio
ante la obra, ahondando en los caracteres permanentes del
arte considerado como proyección de la cultura -ésta, con
los caracteres históricos que se quiera—.
Observo con tristeza, y en casos, como nuestro Unamuno
diría, con santa indignación, que críticos y artistas, en
amor y compañía, hablan alegre y acaloradamente acerca de
las cuestiones de la pintura y del arte en general, sin
hacer uso del claro y eficaz procedimiento que, la verdad
íntima y permanente, proporciona a la palabra autoridad
íntegra de comprensión.
¿ AMABILIDAD ?
Ya va siendo hora de que no se vuelva a hablar de
«pinturas amables», de «decorativismos», de «vanguardias»
y de toda esa serie de palabras que conducen a no sé qué
mundos de vaguedad valorativa y de algo peor. No hay más que
un camino, señores míos: o pintura o nada; porque pintura
no es un arabesco fácil e inorgánico en función del color y
del pincel ..., ni un burdo reflejo de lo que otros hombres
ven y piensan en francés, en romano o en japonés.
Burdo reflejo no más que teorizante, desde luego. La
pintura es, por sobre el color, por sobre el pincel ..., y
por sobre la teoría de apelotonadas « filosofías », una
expresión fluida del espíritu universal, una enorme confe-
sión en el estado más puro del estupor y de la humildad,
ante la evidencia de las experiencias, transmisiones y par-
ticipaciones en plenitud interrelacionada de la naturaleza y
de la existencia en la culminación mágica y religiosa de la
presencia. Esta postura de presencia contiene, con carácter
particularísimo en cada caso -individuo o contingente
cultural en los procesos histórico—civilizatorios-, unas
condiciones intemporales de valor proyectivo dual. por un
lado, en actitud religioso—existencial, como permanencia de
todo principio originario de adaptación eterna a la estruc-
tura del respeto cósmico hacia la culminación de nuestro
saber en la salvación de nuestra aspiración ética y espiri-
tual, en virtud de la condición humana de naturaleza y de
fuga espacial de la naturaleza, en calidad de proyección
inconsciente respuesta al misterio. De esta dualidad -estar
involuntariamente y aspiración al saber como necesidad viva




Anteriormente digo que no se debe tratar de ver y
pensar, como otros hombres ven y piensan en francés, en
romano o en japonés. Y es cierto. También hay quien pretende
ver y pensar, sentir y pintar comol o hicieron los hombres
de hace cien, quinientos, mil años. Esto no conduce más que
a una mezcolanza insincera y, por tanto, aproyectiva de los
valores que sólo sentimos vivificados en nosotros por el
esencial inconsciente que establece afinidades permanentes
entre un francés, un hindú y un murciano, lo mismo que entre
un hombre de las cavernas, un egipcio del tiempo faraónico,
un americano de las expresiones totémicas, un hombre del
Renacimiento y un hombre de hoy, Gauguin, Solana, Picasso.
Los demás, para nosotros, tanto el pasado como el señor que
pinta ahora, en este mismo momento mio, juntos su caballete
y el mío y juntas nuestras dos personas, es todo un miste-
rio. Podemos contemplar la cáscara, pero no la almendrilla,
que en el interior queda contenida como producto vivo acon-
tecido en un lugar y en un tiempo. Y hablando de cáscaras,
en verdad digo que ya está bien, tratar seriamente de acabar
con este « arte » de una naturaleza tan de cascarilla.
Señores pintores : tengamos valor parar mostrar la almendri-
lla. Sólo así, la historia, el alma y el individuo se halla-
rán a si mismos, sin necesidad de ninguna « amabilidad », ni
en el arte ni en el hombre, ni en el pintor ni en el críti-
co.
NORIVIA ETICA
No debemos olvidar que el arte contiene valores perma-
nentes en cuanto que toda proyección en este aspecto se
desprende de la cultura como condición originaria del santo
asombro: embrión de toda religiosidad hacia la salvación
ética y funcional de humana integración. Estos valores
subterráneos permanentes que le son transmitidos al indivi-
duo histórico —únicos en cada paso y proceso—, no pueden
buscarse en la cáscara de una catedral, de una pirámide
egipcia o de un museo. Estos valores van contenidos en
nosotros —que los prolongamos-, y sólo haciéndonos nosotros
mismos los hacemos a ellos, los vivificamos en nuestra
almendrilla, en nuestra conciencia, que no se cierra ni
hacia el pasado ni hacia el futuro. Nuestro mayor respeto al
pasado hemos de expresarlo mediante nuestra presencia en el
hoy, amando a nuestro hoy como nosotros mismos. Amándonos a
nosotros mismos, que somos el pasado en potencia vivífica,
que somos el nombre eterno. La diferencia se produce —esto
es lógico e irremediable— con carácter histórico, lo cual no
atenta -no puede atentar— contra los valores permanentes.
Esto para los que, faltos de presencia, temen al hoy y sólo
saben despreciar.
Cierto es que se viene pintando, unos el barro de las
botas de Felipe IV velazqueño, mientras otros realizan,
sobre los lienzos, alegres chiribitas, que ya hace ochenta
años se barrieron en Paris. También es cierto que vamos
estando hartos del prejuicio académico seudonaturalista,
inútil y resentido; pero no es menos cierto que producen
naúseas los « ingenuos » de cuarenta años de edad y esos
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pintores » que recien salidos del horno pretenden a toda
costa pintar con la nobilísima y respetuosa soltura —no
chapucería—, con que el Greco pintó su último santo. A mi no
me engañan ni unos ni otros. Llevo trabajando en silencio
diez años, no para encontrar el aplauso o el encargo, sino
para buscarme a mí, tanto en mi soledad como junto a todo y
a todos. Y esto vale algo.
Ahora me voy a dar un paseo, de salón en salón, para
preparar mi próximo trabajo.
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NOVISIMO GLOSARIO del arte religioso
Eugenio D’Ors
(Arriba, 18 de mayo de 1950, p.3)
La teoría del arte religioso no debe aspirar a una
definición de contenido: conviene, sí, que logre una orien-
tación de posibilidades. Estas serán, según su interpreta-
ción, excesivamente extensas. La onomástica del arte reli-
gioso repite, en libros como el excelente «la pintura reli—
gieuse», de G. Mallet, nombre por nombre los de cualquier
historia de la pintura en general. Hay, sin embargo, una
excepción: el siglo XIX no está, en aquella nómina, casi
representado. En vano se buscaría allí a Courbet, a Daumier,
a Manet, a los impresionistas, a James Ensor... ¿Esto, por
qué? Porque, una inspiración religiosa la tiene, si, el arte
de esa época. Sólo que ha cambiado de contenido de creencia.
En vez de adorarse ya a Dios o a los dioses, aquel tiempo
adoró a la Naturaleza. Su religión fué el panteísmo. Esto se
tradujo en el auge, definitivamente tiránico del paisaje.
Hasta el punto que el paisaje está a pique de devorar las
mismas escultura y arquitectura. Véase la escultura de Ro—
din, véase la arquitectura de Gaudí.
Mientras más se reflexiona sobre ello, más se ve que el
panteísmo no constituye una escuela filosófica especial,
sino que es el común denominador de todas las actitudes y
situaciones de espíritu, en que la humanidad no tiene ener-
gía suficiente para consertvar la conciencia de su propia
jerarquía en el cosmos. Eso tuvo, en el mundo moderno, una
aparición inicial con la difusión de las concepciones cosmo-
gráficas de Copérnico y Galileo, en que la tierra, residen-
cia del hombre, pasa a dimitir de su propia pequeñez y
consiente en sumergirse en la naturaleza y hacerse esclavo
de sus poderes. La cultura del Renacimiento empieza a ser
dual: por una parte, refuerza, con su restauración de la
Antiguedad la tradición del clasicismo humanista; por otro
lado, con su naturalismo, se ve conducida a la debilidad
barroca y a sus manifestaciones ochocentistas, después de la
Revolución: el romanticismo, el impresionismo, el popularis-
mo democrático, el infantilismo educativo, esta última in-
terpretación es la que triunfa en el siglo XIX. Porque el
arte, entonces, ha pasado a servir a otra religión, parece
que el arte ha dejado de ser religioso. Un fatal divorcio se
presenta entonces. El arte parece alejado de lo divino; el
culto religioso parece volver las espaldas a la belleza,
cada vez más esclavo de aquella satánica serpiente, que,
Huysmans veía, a los pies de la Virgen, como aplastada por
el pie virginal, pero levantando cabeza para contradecir
perpetuamente su obra.
Sólo el catolicismo podía, no obstante, contener fuen-
tes de renovación para la nueva concordia. Por un lado, la
constante católica de iconodulia, con el culto a las imáge-
nes; por otra parte, la gran empresa de restauración litúr-
gica con el culto a las imágenes; por otra parte, en lo
filosófico, el pensamiento figurativo, providencialmente
traído a la teología y a la exégesis escrituraria y, en fin,
una tesis fudamental, -que tal vez ahora se trae por primera
vez al mundo latino, por el azar de que haya sido en mentes
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rusas, lo cual a muchos parecerá hoy paradógico— y es la
tesis del filósofo Solovieff, sobre el valor fundamental del
hecho de que la humanidad haya sido, en cierta manera,
dosificada, por la elección de un cuerpo de hombre para la
obra divina de la Redención, por el hecho de la existencia
de un «Dios y Hombre verdadero», nos coloca en el camino de
una reacción humanística de fondo, superadora por fin del
naturalismo, que la cosmografía heliocéntrica trajo. en
cierto sentido, cabe decir que Solovieff es, en la historia
de la cultura, el antagonista de Galileo. Este , pudo, ante
las condenaciones, insistir en el «E pur si muovo». Nuestro
catolicismo moderado puede protestar, ante tanto evolucio-
nismo, ante tanto historicismo, ante tanto relativismo, como
han invadido el mundo ideológico moderno: «~Y, sin embargo,
no cambia!». No cambia el hombre, siempre alcázar de la
divinidad, en su alma vacilante, como en su cuerpo pecador.
No cambia la Iglesia, siempre en la impertubabilidad de sus
dogmas y de sus jerarquias. No cambia al Cultura, cuyos
juegos de valores no conocen ni las cronologías, ni las
nacionalidades, ni las modas. No hay, dijese Baudelaire lo
que dijese, una «belleza moderna» distinta de la belleza
antigua. No hay, digan lo que quieran los Herden de gran
envergadura o los Pedrelí de pequeño porte, un «alma nacio-
nal», sustantiva para cada pueblo. No hay, digan lo que
quieran los Spengler de vario calibre, una pluralidad de
culturas, cada una con su destino fatal y evolutivo fijado.
Hay, sí, eternidades en cuyo juego estamos; en cuya realidad
nos movemos, vivimos y somos. Lo demás es perifollo y ador-
no. Perifollo y adorno, en que puede divertirse la decora-
ción; pero que no debe entrar en la cuenta del drama de la
belleza perdurable: de aquella única fuente en que se puede
inspirar un arte verdaderamente religioso.
Nos vemos, pues, obligados a adoptar, en nuestra que-
rencia de orientación, las siguientes conclusiones: Primera,
no hay arte verdaderamente religioso, más que dentro del
catolicismo; lo demás, será, si acaso, religión del panteís-
mo, en el paisaje o religión de la cábala, dentro de la
deshumanización del arte abstracto. Segunda, cualquier arte
verdaderamente religioso, en el sentido exigente, que ahora
damos al término, ha de partir del principio del carácter
sagrado de la forma y abandonar la preocupación de las
distinciones entre «fondo» y «forma», con las cuales es
imposible concebir la liturgia y todo vuelve a perderse en
el lirismo, en el subjetivismo y en la cómica vaguedad. Y
tercera, cualquier arte verdaderamente religioso ha de tomar
por asiento un humanismo, en que las consecuencias de la
obra de la Redención han de establecer una inalterable
jerarquía de valores en la tierra. Según eso, para que
mañana conozcamos una primavera del arte religioso, supera—
dora de la oquidad o del industrialismo actual, ha de ex—
traerse de nuevo la riva sustancia ideológica, contenida en
dos creencias capitales, la existencia y asistencia de los
Angeles y, no sólo la esperanza, sino la presencia, ante la
resurrección de los cuerpos.
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MEDIO SIGLO DE “ISMOS”
Por TOMAS BORRAS
(Mundo Hispánico, n~ 33, diciembre de 1950, p. 11-13)
TENEMOS que hablar con cuidado de los ISMOS, enca-
rarnos a ellos con seriedad, porque cuando empieza uno a
llamarlos por su orden de lista, acude tal rebaño de buhos
de Minerva que maciza el espacio visual con su volumen. IS—
MOS que, en su Historia natural, empiezan casi invisibles
como pulgas, y poco a poco la época va engordándolos con su
sustancia, y se inflan, y se desarrollan, y agigantan, y
amenazan desplomarse sobre nosotros y aplastarnos.
Algunos, en efecto, aniquilan una porción de Humanidad,
producen guerras, revoluciones, demencias, y sobre la at-
mósfera enrojecida el ISMO triunfa como un bombardero de
tamaño natural, soberano e impasible.
Este —mitad de siglo—, es el instante en que nos hemos
dado cuenta de que todo en la vida es ISMO, de que la cria-
tura está adscrita a los ISMOS, empadronada en ellos, sin
posible evasión (sería evasioníSMo), sin lograr eludirlos
(seria indiferentISMO).
No hemos creado su especie en 1900, ni en 1950 apunta-
mos su cantidad hasta agotaría; había ISMOS (vienen del
Origen), y habrá más ISMOS en el futuro (van a la Consuma-
ción); porque por masoquISMo extraño, cuanto más nos obli-
gan, nos afilian, nos conturban, con mayor esmero les hace-
mos proliferar.
Hasta el AntiISMO nos resulta un 15140 al trazar su es-
tructura.
Observadores que gritan el alerta de cada día, como Ra-
món Gómez de la Serna, pintaron una panorámica de los ISMOS
que cuajan superpuestos horizontes con su aparición pesan-
te; hay un «Diccionario de los ISMOS» (de Juan Eduardo Cir-
lot), que diseca su imagen, individualizándolos a lo Lin-
neo, que describe su intención y sus viajes; podría formar—
se una biblioteca y una pinacoteca de ISMOS; tantisimos
son, que ninguna obra humana, ni siquiera la Obra Divina,
escapa a su fichero.
Y ya nadie se sitúa con asepsia en las visuales de la
Política, de la Literatura, de la Filosofía, del Arte, pues
en el acto encaja cada manifestación en su ISMO correspon-
diente: ¡Esto es ColetivíSMO! ¡Esto es ArcadíSMOl ¡Esto es
TomISMO! ¡Esto es NeoclasicISMO!...
Los ISMOS nos revelan, en su mejor apreciación, lo que
en ellos hay de originalidad respecto de lo ya teorizado,
cualificado, presente en la Obra General Humana; cada 15140
es una Forma Nueva.
El ISNO es, en el lenguaje, «el sufijo semántico que
añade al radical una idea».
Así hay un sistema, un criterio, una invención, un ha-
llazgo, un camino, esfuerzo, propósito, tanteo, rebeldía,
búsqueda, ¡libertad!, en cada ISMO que aparece.
Los ISMOS son un enriquecimiento del patrimonio, juego
de dados que se tiran en desafio a la impotencia, acciones
de la Gran Empresa del Espíritu que con los ISMOS amplía
constantemente su capital.
Los ISMOS son los infinitos radios de la circunferencia
cuyo punto central es lo genesiaco divino.
Debemos sentir orgullo al comprobar que desde 1900 la
cantidad de ISMOS ha aumentado, abrumadora; el siglo heredó
unos cuantos, no muchos si se alistan en una casilla y en
la otra los milenios de existencia: Clasic—, Romantic—,
Parlamentar—, Sectar—, Sentimental—, Revolucionar—, Real—,
Racional—, Progres—, Catolic—, Protestant—, Individual—,
Espiritual-, Renacent-,Patrot-... (Omito el sufijo por no
desgastar la matriz de la linotipia).
En más de cuatro mil años la imaginación sestea pere-
zosa, y para un cronicón universal denso y múltiple, tan
sólo medio centenar de ISMOS, diferenciaciones, personifi-
caciones, se le ocurrieron al adánida que corría su aven-
tura.
La potencia explosiva, inaudita, la carga tremenda de
este medio siglo ha originado, como el átomo descubierto en
flagrante actividad energética, puede decirse que miles de
ISMOS, que son la muestra de la variedad en la ilimitación
de que es capaz el contemporáneo.
Nada escapa, lo repetimos, al ISMO que secciona una
partícula especial de la vivencia: el diamante ha sido ta-
llado en tantas facetas que su DestellíSMO, sus destellos,
abarcan la realidad aparencial y la realidad profunda, el
mundo externo y el submundo del yo, los más allás de lo fí-
sico y lo metafísico.
Cada gesto de la Naturaleza, cada insinuación de la
Psicología, han sido captadas por la ambición de completar
el intimISMO y lo tangible.
Y así, los ISMOS, desde 1900, parecen, componiéndose,
ordenándose en su taracea, en su puzzle, dar la Summa inte—
gra de imágenes que contienen los sucesivos velos de Maya.
(Acaso la Cultura no sea más que el logro del hombre
que le devuelve a Dios la Creación, otra vez completa).
Los ISMOS 1900—1950, gravitan sobre la acción, dirigi-
éndola; se puede formar la serie Marx—Social—Común—, como
decisiva del sentido de este momento, con desenlace dentro
de la centena: 15140 radical, trastornador, tambaleador de
los cimientos, que quiere sustituir con otro el Atíante que
sostiene el Orbe, va a decidir la orientación de la especie
por milenios.
+ O-C-~?1
Característico de los ISMOS es que a cada afirmación se
opone una negación, una afirmación, contraria; cuando un
ISMO nace, su enemigo aparece, instantáneo.
Fasc—, Nacionalsocial—, Nacionalsindical—, tratan de
resolver, cada cual a su estilo, el problema que el Marx—
planteó en la pizarra estelar: son los ISMOS numerales que
incluyen en su cantidad lo que hay que aceptar del adversa-
rio para lo evolutivo y lo que hay que conservar de lo
esencial para la permanencia; como el Marx— es la cantárida
aplicada a la inercia.
Porque otra cualidad de los ISMOS es que caen como
grandes rocas en el estanque tranquilo, les esquinan, sal-
pican escándalo, producen la inmediata reacción, el ISMO
adecuado, clave secreta del problema.
Gracias a ellos se está siempre, como el pájaro de San
Juan de la Cruz, con el pico alzado hacia el Espíritu Santo
para recibir sus iluminaciones.
El ISMO es dinámico y desaloja con su puntapié la cuña
que sostenía inmóvil la rueda; y la rueda, que vuelve a su
Quiet— por condición humana, otro ISMO la obliga de nuevo,
sucesivamente, inacabablemente, a dar sus giros hacia la
lejanisima, hacia la definitiva luz.
La conmoción del Marx-, y del Fasc—, conmoción en la
que entran el viejo Nacional-, el vetusto Liberal—, y el
indefinible Democrat- (y aún el Colon-, y sobre todo, el
American— y el Europe—), ha puesto en trance la creencia
política y la organización social, ha atacado hasta la mé-
dula religiosa la jerarquía de los valores: de la crisis
saldrá la síntesis con la victoria completa de aquello que
es inmanente, inmodificable, porque constituye la sustancia
y la razón de existir del Hombre; más la imitación de aquel
siglo XIX, el de la felicidad pasiva, será arrumbada en el
desván de lo caducado: un XX, un XXI y sus hermanos meno-
res, presenciarán la manera de vida descargada de las pon-
zoñas antievangélicas que originaron el demoniaco ISMO, el
Marx—; como el pecado es premisa de la confesión, de la pe—
nitencia y de la restitución gozosa.
ISMO abarcador, el Marx- sacude el árbol del Capital-,
para dejar caer sus frutos, da vigor al Tecni—, amenaza con
el Totalitar-, en el que naufragaría la dignidad del ser,
su dote celestial, y retrocede ante el Tradicional—, que
evita el fácil triunfo de las fuerzas del Mal, centrípetas
en el ISMO bestializador, en el Material-; es un forcejeo
de ideas traducido a actos de duelo a muerte, como estadio
el planisferio.
Jamás un ISMO ha brotado a lo volcán como éste del Ma-
terial— marxista con tantos espantos en su vientre.
Hay ISMOS graciosos y amables, como el Snob—; en espa-
ñol, Cursil-.
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Hay ISMOS que parecen gemelos, cual los llamados Optim—
y Pesim—, las dos caras del Jano alegórico, los dos plati—
líos de la balanza.
UN ISMO agridulce, armonizador, es el Humor—, que colo—
rea el panorama al través del vidrio esmerilado de la me-
lancolía transformada en sonrisa.
ISMO poderoso en el intelectual—, que somete a la inte-
ligencia —tanto toco, tanto creo—, el canon universal; le
ha salido al paso el Intuitiv- de lo subyacente, y sólo
premonitorio para la conciencia.
La moda del ISMO que llega a todas partes, sitúa al Pe-
riod—, al periódico y a la Radio, manjares cotidianos, en
el Sensacional—, para excitar a la calma y convertirla en
vorágine; ISMO que también transforma lo intelectivo, el
criterio, en arrebatadora pasión.
Freud—, es otro de los que han calado en la época; el
ego se encuentra, con el Freud—, desnudado, sacado de su
cueva, tan oscura que ni él mismo se veía, por el método
implacable de una ciencia con su antecedente en las libera-
ciones que estudió, exacta sabiduría, el sacerdote; del
confesionario de la iglesia al sofá del Psicoanal—, hay la
distancia de la caridad a la implacabilidad; y la distancia
de la verdad y el respeto a la mismidad, al cálculo de pro-
babilidades y la sonda hiriendo la herida; más el Freud-,
el Psicoanal—, abre la puerta de esa galería hermética) (el
defecto es que la abre atodos, a la exhibición en la ver—
guenza pública y a las interpretaciones sexuales de los
complejos, sucias, y no la ilumina ni devuelve a la inocen-
cia); cuanto la humildad y la atrición sin deshonra, y la
pureza, confían en lo supranatural y descansan en Dios, su
centro, la cuita del alma.
Si queremos apuntar los ISMOS del Arte, entramos en el
laberinto: -¿Cuántos serán...?
Cada artista, siempre él, siempre suyo—aislado, es un
ISMO, es 14, incógnita que despeja el vocablo reverencial 14-
ISMO; no otro, no Colectiv—, ni Unanim—, ni apenas Compa—
ñer—; para el artista, partícula de un fuego que se le con-
cede a él sólo, no se hizo el Maquin—, en que la reunión
organizada de lo inorgánico origina productos en serie. (En
inglés Standar-, es español, Tipic-.)
El ISMO Comun—, es derrotado de antemano por el artis-
ta, como por la fe, de la cual es el artista aliado; se
repugna «la vida de hormiga en el hormiguero» (José Anto-
nio), por la causa primera que la fe y el arte informan en
el núcleo diamantino del artista que siempre se opone a las
cristalizaciones: como se oponen los ISMOS.
Por eso el artista es el sembrador de ISMOS que, como
la sal, evitan la putrefacción en la quietud. ¿No será la
sal lo que mueve los mares?.
Si queremos hacer el catálogo de los ISMOS artísticos,
tendremos que calcular la población de corazones y cerebros
permeables a las radiaciones cósmicas del Supermundo, la
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estadística de los artistas, antenas que nos aportan mensa-
jes que toman del siempre Más Alto, de Aquel que sonríe a
la Vida que ha hecho por Su Voluntad, y cuyas sonrisas la
embellecen.
En medio siglo, ¿cuántos individuos se han detenido
ante el caballete, ante el falso pedestal giratorio encima
del que se acumula la arcilla, ante el plano geometrizado,
ante el papel con líneas de telégrafo que convocan a los
pájaros que cantan?
De esa detención, de ese disgusto por lo ya hecho, de
esa necesidad voraz de «lanzar» algo ni siquiera nuevo,
sino novísimo, de esa gula de desentrañar lo inextricable,
de esa Ultima Hora Urgente del Pensamiento, nacen los ISMOS
que cuelgan como las coordenadas de la época en las tablas
de la estupefacta crítica.
La misión de los ISMOS es inquietar, y jamás hubo siglo
-lo anticipamos- en que la pelea por la pelea (los ISMOS no
quieren predominar, sino agilizar con su dialéctica), fuera
de maraña tan enmarañada.
Empezó el 900 por presentar un mebrionario Modern—, en
el que se contenían en espiga las semillas de todos los que
rompen después la costra de la vulgaridad: el Modern- era
el ISMO del porvenir, la nube madre que marcha por la at-
mósfera que perturba a la cabeza de las nubes pequeñas; Si—
mol-, Parnasian-, Natural-, en literatura, y en artes plás-
ticas Prerrafael—, Impresion—, llenaron la infancia del si-
glo XX hasta conDuntarse en la vaguedad del Futur-, que
cerraba la otra vaguedad del Modern—, y las gentes, absor-
tas, comprendieron en el encuadre de las dos denominaciones
el profético haz donde iba el nuevo pan implícito.
Después, aquello del Modern- y del Futur-, se fué pre-
cisando; el Vanguard— que parecía, en los albores, ISMO
único se descompuso con la fecundidad del arco iris en lí-
neas de diferente color.
Sus más largos y misteriosos periplos los corrieron el
Cub— y el Sureal—, que llegan a nuestra mitad del XX y man-
dan casi en absoluto; entre sus rendijas asoman sus incita-
ciones, el Simultane—, el Eclect—, el Dada—, el Expresion—,
y otro más, siempre más que el signo aritmético de los IS-
MOS: Puntilí-, Real- mágico, Negr-, Pasad-, Fier-, Simul-
tane—, incontables flores extrañas del jardín inagotable de
los ISMOS. (A lo lejos, el Academic—, agonizaba con su re-
ceta.)
Una expedición que abarcara todos los ISMOS artísticos
de 1900 a 1950, habría de ser instalada en la avenida más
kilométrica de cada capital; hasta los eruditos del ISMO
ponen un etcétera desesperado cuando llegan a la cuenta por
cuatro cifras; según dijimos: un artista, un ISMO.
Y al compás, la alegría de crear, o de recrear, se apo—
dera de los iletrados, que tanto contenido estético des-
arrollan, y el Folklor— instala sus bailes, trajes y cos-
tumbres, artesanía y canciones en el epicentro de la naci-
ón, que se engalana con ellos para perpétua fiesta.
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Es cuando saliendo de su esquema de pedante etnografía
las razas reconocen su identidad y el Hispanoamerican—, el
Eslav—, el German-, el Anglosajon-, se levantan a pedir los
puestos rectores en la gerencia de la Humanidad.
Todo se hace Fanat— de ISMOS, y como los soldados al
toque de llamada, se agrupan bajo las banderas de los ISMOS
las milicias y sus capitanes; incluidos los locos, que
aceptan la incoherente disciplina indisciplinada del Anar-
qu—, para no quedarse fuera del signo zodiacal imperante.
Y, en fin, el Existencil— pone su gota amarga en el vi-
no que ahora se bebe; es la filosofía de un Heidegger la
que rebasa las angustias del Nietzsch— y da al Positiv— un
color cárdeno: con esa copa en la mano brindamos en el al-
bor de 1951.
Le ha correspondido a España puesto preeminente en esa
asombrosa proliferación de la energía expansiva con que el
alma del hombre dota al mundo inmaterial, cuando el Atom—
cede, paralelo, su energía física a la utilidad; si se bo-
rran algunos nombres de españoles, los ISMOS se funden en
lo aún desconocido: removedores, originales, esos españoles
padrean el Arte del XX y su huella queda como la más diver-
sa en posibilidades, desde el barroco.
Acordaos de Juan Gris y de Picasso, de Salvador Dalí,
del Ultra— y el Post- que nacen en la Tertulia del Pombo,
de Madrid; del Indalian-, de los almerienes; de Iturrino y
Suñer, Manolo, Juan Miró, Cossio, Picabia, Eudaldo Serra,
José Caballero, pruna, Planes, Togores, Angel Ferrant...
Algunos de ellos (entre los vivientes) como Picasso, dalí,
Ferrant y Miró, pontífices máximos del Cub— (Picasso); del
Surreal- (Dalí); del Primordial- (Ferrant); del Esquemat-
(Miró).
España, crisol y encrucijada de razas desde Tartessos,
sigue madre de originalidades, quizás ISMOS que han deposi-
tado en su entraña, treinta mil años uno tras otro, los Di-
ferentes, los de Cada Lugar de la Antiguedad o de la Con-
temporaneidad, con sus recónditas visiones que ella extrae
de su suelo, hecho más de carne y pensamiento que de cuer-
pos químicos; inagotable por depósito ancestral de los an-
helos, frustraciones, empuje de quienes atrajo el viento de
la Historia, que en España hace remolino permanente porque
es la alta torre entre continentes y mares.
Ahora mismo, su Cueva de Altamira sirve de punto de
arranque al ultimísimo ISMO, el Altamir—, que lee en los
clásicos de la Prehistoria la lección dejada en su escri-
tura plástica, la que descifran los jóvenes de 1950 para
hallar la fórmula que demuestre la identidad y perpetuidad
del hombre desde su guturalización del grito de caza hasta
el morse de la telegrafía sin hilos; la señal tallada en
piedra por lo que esperaban todo, la adoptan los que lo
tienen todo; ese Altamir- es la nueva aportación de la
inmortalidad descompuesta en el prisma del Arte. (¡Salu-
demos al Altamir-, que se da a riesgo y ventura!)
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Los ISMOS, como Worrigen (sic) enunció, son la demos-
tración de que el Arte •es «una voluntad», antes que «una
capacidad»; Cirlot, el tratadista español de los ISMOS, lo
hace notar, como también que Max Ernst los explica como
elementos que tratan de «intensificar la irritabilidad de
las facultades del espíritu».
Por eso Cirlot, como antes Gómez de la Serna, los colo-
can en el «paisaje vital» y no en la covachuela de pesas y
medidas de la calificación analista-crítica: un hombre es
tanto como otro para el hispano—católico, y un ISMO es tan-
to como una escuela, Velázquez o Palazuelo, otro ISTA del
día.
Se trata del nóumeno, y no del fenómeno; lo irónico de
los ISMOS es su escurrimiento de entre los dedos que quie-
ren colocarlos bajo la lupa de la observación científica e
inscribirlos en un sistema.
Dentro de cada ISMO hay una fuga hacia zonas que ni si-
quiera son conocidas.
Tienen algo de larvas demoníacas y de anunciaciones an-
gélicas.
El No—se—sabe es su justificación, y su gracia el No—
me—diseque.
Los ISMOS tienen el prejuicio de no tener prejuicio, de
ir a buscar la belleza o la verdad donde estén, siempre in-
maculados aún entre lo maculado.
Son lo antifotográfico, se han extirpado los ojos para
ver con los ojos interiores.
Son los chicos revoltosos que saben que siempre queda
un duende, aunque se pesquen muchos en el fondo del pozo.
Por eso los ISMOS son para poetas, para analfabetos,
para buzos, para niños y para suprasensibles, los ISMOS,
seres anagógicos, que hablan por alusiones y metáforas.
Si se les carga las alas con el peso del juicio, los
ISMOS se desangelan.
Porque el hermano mayor de los ISMOS y su adjetivo
definitivo es el Absurd-.
Porque los ISMOS no pueden avanzar por la recta de los
carriles de hierro.
Y porque son sueños desnudados para los desnudos, para
los todavía en su paraiso pristino.
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Arte y política. Relaciones entre arte y Estado. Tradi-
cionalismo formulista y falso universalismo; impedimentos
de la autenticidad artística
Importantes palabras del Ministro de Educación Nacio-
nal, Sr. Ruiz Giménez, al inagurar la 1 Bienal Hispanoame-
ricana de Arte
(Correo Literario, n~ 34—35, l—XI—1951, p. 1)
La Exposición Bienal Hispanoamericana de Arte, que hoy
se inagura, constituye la ofrenda de los artistas hispano-
americanos y españoles ala Reina Isabel, en el año de su
Centenario. No es inmerecida esta ofrenda, porque en la
“divina manera de gobernar” de la Reina se encuentra el mó-
dulo perfecto al que se deben ajustar las relaciones entre
el quehacer artístico y el quehacer político. Cabría consi-
derar estas relaciones en varios sentidos. La Reina Isabel,
en primer lugar, organizó un inteligente mecenazgo al arte
y a los artistas, que redundó en la erección de aquel es-
pléndido modo de construir del Renacimiento español que
lleva su nombre. Pero no se limita a favorecer al Arte
desde su esfera política, sino que traspasa también a éste
de belleza. En la corte de la Reina, una de las de mayor
refinamiento espiritual que han existido en la historia, se
ideó la expresión “buen gusto”. Toda la empresa del Estado
fué concebida con un sentido de totalidad y proporción que
la equipara a una melodía o a un edificio.
RELACIONES ENTRE ARTE Y ESTADO
Y es que entre el Arte y el Estado existen, por razones
permanentes y ahora también por otras circunstancias y pro-
pias de nuestro tiempo, vinculaciones que no pueden olvi—
darse. La educación del sentido estético es una de las ta-
reas más importantes de los grandes poderes educativos de
la Iglesia y del Estado. No es suficiente una formación in-
telectual, mediante ideas; es necesario también estimular
la actividad del espíritu creador de formas, y la capacidad
para comprenderlas y vibrar ante ellas. Sólo así alcanzare-
mos una formación integralmente humana, en la cual los tres
valores fundamentales de la Verdad, el Bien y la Belleza no
se presenten divorciados.
ALCANCE DE LA MISION DEL ESTADO RESPECTO AL ARTE
Por lo que toca a la creación de la obra artística, el
Estado tiene que huir de dos escollos, que no son sino el
reflejo de los dos eternos escollos de la política dentro
del problema que ahora nos ocupa: el indiferentismo agnós-
tico y la intromisión totalitaria. El primero se inhibe
ante la Verdad, y también ante la Belleza; el segundo las
esclaviza, haciendo de las obras de la inteligencia y del
arte unos serviles instrumentos de política concreta.
Entre ambos peligros, la actitud a adoptar tiene que
arraigarse en una comprensión viva, inmediata, de la natu-
raleza del Arte. Tiene éste una legítima esfera de autono-
mía, en la cual no puede el Estado, por su propio interés,
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inmiscuirse. Lo inauténtico es siempre impolítico; lo inau-
téntico en arte —esto es, lo no arraigado en la autonomía
creadora— revierte a la larga, sean cuales fueren las medi-
das proteccionistas adoptadas y los éxitos aparentes, en
empobrecimiento y menoscabo de la propia obra política.
Unicamente, pues, ayudando a los artistas a ser autén-
ticos, apartándoles de cuantas insinuaciones extrañas pue-
dan desviarles de su propio ser, puede concebirse una ver-
dadera política artística. En nuestra situación concreta
nos parece que esta ayuda a la autenticidad debe adoptar
dos direcciones: por una parte, estimular el sentido histó-
rico, esto es, la ubicación del artista en el tiempo, hu-
yendo de todo engañoso tradicionalismo formalista; por otra
parte, fortificar el sentido nacional, huyendo de todo fal-
so universalismo, de toda provinciana admiración por lo que
se hace fuera de la propia Patria. Lo cual no representa,
ni mucho menos, desviar a los artistas de las corrientes
universales del arte, sino tan sólo procurar estén atentos
a sus valores propios, a aquellos en los cuales deben
apoyarse para producir una obra fecunda.
Ambos peligros (el del tradicionalismo falsamente en-
tendido como una petrificación de las formas antiguas y el
del falso universalismo entendido como una superficial y
cómoda afiliación, a lo que el último grito impone) son dos
especies de fuga de la autenticidad propia; una fuga en el
tiempo, otra en el espacio; una fuga en el tiempo, otra en
el espacio. Son dos encarnaciones externamente diversas,
pero idénticas en su profundidad, del pecado capital de la
pereza.
LA LUCHA CONTRA EL MATERIALISMO
Este libre despliegue del espíritu, que se propugna co-
mo fundamental política artística, es un arma esencial para
la lucha contra el materialismo, al que llamaba Belloc “la
gran herejía de nuestro tiempo”. Tanto más grave y urgente
es aquí nuestra tarea cuanto que los Estados comunistas se
esfuerzan en poner el arte bajo su servicio, haciendo una
tremenda caricatura y mistificación del arte verdadero. Si
se logra que éste sirva a su dueño propio, al espíritu, por
este solo hecho se convertirá en un aliado esencial de toda
obra cristiana.
LA CRISIS ECONOMICA
Especial actualidad cobra hoy el ejemplo de la Reina
Isabel, como mecenas real, por estar agotado, o por lo me-
nos, muy disminuido a consecuencia de la crisis económica,
el antiguo mecenazgo burgués que existió durante el siglo
XIX. Al abandonarla la sociedad, el Estado tiene que reco-
ger la ilustre función del Mecenas, en su doble aspecto
competitivo y estimulante; desde la educación en centros
formativos adecuados, hasta el encauzamiento de las inquie-
tudes, pasando por la compensación y estímulo de los es-




Dentro de los marcos diseñados, la ayuda española al
arte no puede tener un exclusivo sentido económico. Es ne-
cesario contagiar al artista de anhelos de servicio y tras-
cendencia; pero no imponiéndoselos desde fuera agresivamen-
te, con lo cual la raíz misma del arte quedaría dañada, si-
no haciendo que sean el riego que nutra su vida. Un ilustre
historiador de arte español ha dicho que el mundo es para
nuestros artistas el escenario donde se despliega la gran
aventura de su vivir personal. Esta es, en esencia, la gran
preocupación que debe orientar la política artística: hacer
que el arte sea para sus servidores no una ocupación tri-
vial o una rutina, sino una “gran aventura”, un factor dra-
mático de su existencia, en relación con todo lo que ella
tenga de mejor y de más noble, tanto en el orden individual
como en el colectivo.
CONCLUS ION
Creemos que esta Exposición significa una importante
muestra de las posibilidades que en el mundo de la creación
artística tienen hoy los pueblos hispánicos. Goya, padre de
todo el arte moderno, es genuinamente nuestro, y a partir
de él, podemos y debemos dar acogida a todos cuantos sean
artistas verdaderos, incluso a los más alejados.
La Generación del 36 que os sigue, Señor, ansia vivir y
realizar la trilogía de la Verdad, el Bien y la Belleza.
Los jóvenes artistas que os contemplan saben cómo ganasteis
para los españoles la batalla de lo bueno y de lo verdade-
ro, y esperan de Vos impulso y de para ganar la batalla de
lo bello. Entre estos tres valores no puede haber disocia-
ción; no nos podemos contentar con una Verdad f ea, con una
Belleza mala. Si por el Imperio, como dice nuestro lema, se
va a Dios, vayamos por los caminos del espíritu al Imperio
único de la Verdad, del Bien y la Belleza.
¿Quiénes son los locos?
FERNANDO ALVAREZ DE SOTOMAYOR
(Madrid, 7—XI—1951)
(Reproducido en Correo Literario, n 37-38,
15—XII—1951, p. 8)
Señor presidente de la Sección Psiquiátrica del Colegio
de Médico. Madrid.
Muy señor mío: Ante la estupefacción de la sociedad que
tiene ojos para ver y una sensibilidad normal, se está de-
sarrollando una batalla artística de las más lamentables
consecuencias para la juventud.
Por un lado, los que defendemos la tradición de las
artes plásticas con los más elementales cánones de belleza
y los nobles oficios de pintar y modelar a base de realida-
des objetivas y subjetivas; y por otro, los que pretenden
una rápida liquidación con el pasado y la creación de un
arte nuevo (que, por cierto, lleva cuarenta años de gesta-
ción) en el cual quepan todos los mayores absurdos y feal-
dades, las más inauditas aberraciones y las más divertidas
experiencias, a las que ponen titulares de arte subrealis-
ta, abstracto, indaliano y cuantos otros puedan irse inven-
tando, sin que hasta ahora haya podido apreciar el público
“sencillo” otra cosa que un afán de sorprenderle con extra-
vagancias y las más “torpes” ofensas a la estética y, a ve-
ces, a la “moral”.
Todo ello no parecía tener importancia alguna. Ustedes,
señores psiquiatras, no perderán el sueño, ni el apetito a
pesar de su trato constante con enfermos mentales. “¡Cosa
de locos!”, dirán ustedes. Pero... ¿y si de improviso les
dijeran que los tienen razón son los locos y que los que
deben ser encerrados son ustedes?
Pues esta es nuestra situación. Mientras unos señores
producían cosas raras, nos decíamos: ¡Allá ellos” Pero es
el caso que la crítica de arte, “esa carrerilla corta de la
literatura”, se ha empeñado, hace tiempo, en demostrar con
teorías, explicadas, por cierto, en un léxico ininteligible
y pintoresco, que aquéllos, los analfabetos en arte, son
los que tienen razón, y que no hay cosa de mayor autoridad
que no saber para, pongamos por ejemplo, ser un gran pin-
tor.
Todo ello ha llegado a producirnos tal confusión en
nuestro espíritu y tal desorientación en la juventud, que
hemos pensado en dirigirnos a ustedes para que nos aclaren
esta duda: ¿Quiénes son los locos?
En el caso de que seamos nosotros, prometemos no volver
a ocuparnos de las Bellas Artes y dedicaremos nuestros es-
fuerzos a la Agricultura o al Comercio, afanes sencillos,
materiales, y a veces, lucrativos.
Suyo afectísimo, atto. s. s, q. e. s. m.,
1566
La revancha de los «chibirís»
(Madrid, 9—XI—1951, ,p. 12)
Comprendemos y compartimos la indignación que el ilus-
tre director del Museo del Prado e insigne pintor don Fer-
nando Sotomayor manifestaba en su carta publicada a este
periódico contra esa especie de ofensiva suburbial que, ha-
biendo fracasado en el terreno militar y político ha bus-
cado en España el aparentemente neutral del arte para tomar
su revancha. Esas Exposiciones que enojan o desconciertan o
hacer reir al público honesto son, en realidad la glorifi-
cación del “chiribí” internacional, la puerta abierta a la
picaresca judaica de París, que hace ya bastantes años está
fabricando una mercancía pseudoartística con la colabora-
ción de una porción de tunantes capaces, por dinero de in-
ventar una teoría estética en torno a una alcantarilla, y
de necios que con tal de imaginarse “a la moda” les secun-
dan gratuitamente. En la tierra de Velázquez y de Goya y de
tantos maestros en el arte de pintar, como el propio Soto-
mayor, Benedito y Moises, o Segura, para no citar sino unos
pocos de los actuales esas exhibiciones tienen de obsceno
lo que aquellas orgias que la plebe triunfante celebraba en
las mansiones señoriales, ocupadas tras de asesinar o ahu-
yentar a sus dueños. También había entonces plumas que la
adularan y teorizaran para justificarla.
Este es asunto más grave de lo que parece. Como que es
el fondo se trata, por vía de subvertir los valores morales
y ponen sobre el talento la maestría, la veracidad, la be-
lleza, todo lo que constituye la vida latente en las zonas
inferiores y secretas del ser humano: la envidia, el senti-
miento de la impotencia creadora, el resentimiento de lo
feo y lo vil y su perpetuo afán de venganza contra lo bello
y lo noble, y en último término, el horror al trabajo que
implica una preparación para cualquier arte, y el deseo de
sustituirlo por la improvisación y el alborozo destructivo,
que constituye la primera manifestación espiritual de las
hordas en los motines.
Tenga, pues el ilustre artista la seguridad de que no
está solo en su repulsa contra esa tentativa de subversión.
Somos muchos los que no nos hemos dejado nunca engañar ni
intimidar por una confabulación que empieza en unos cuantos
marchantes sin escrúpulos y acaba en la prosa pedantesca e
inane de los que, a título oneroso o gratuito, les sirven.
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Votos de calidad.
La revancha de los “chibirís”
(Madrid, 12—XI—1951, p. 4)
Madrid, 10 de noviembre de 1951
Señor don Juan Pujol, director del diario MADRID
Muy distinguido señor: Plenamente compenetrados con el
espíritu y la letra del brioso y ponderado comentario que
el periódico de sus digna dirección puso ayer a la carta
que el director del Museo del Prado don Fernando Alvarez de
Sotomayor, ha enviado al presidente de la Sección Psiquiá—
trica del Colegio de Médicos de esta capital, remitimos a
usted las presentes lineas —de las que puede hacer el uso
que estime oportuno— para expresarle nuestro cordial reco-
nocimiento por tan gallarda actitud y nuestra conformidad
absoluta con los puntos de vista que mantiene.
Todo el mundo conoce la paciente humildad con que los
artistas españoles han soportado siempre —y siguen sopor-
tando— la crítica más o menos constructiva —¿se dice así?—
que de sus obras suele hacerse, aunque sean contadas las
personas que piensen en la amargura que causa el ver menos-
preciada, alegremente, de un frívolo papirotazo, una labor
largamente gestada y realizada casi siempre con tanto es-
fuerzo como sacrificio. Sin embargo, raro ha sido el artis-
ta que se ha creido alguna vez en el caso de alzar su justa
queja contra tales y tan notorios desafueros. Pero ahora no
se trata de eso, y su periódico lo ha señalado con verdade-
ro acierto. Ahora no se trata de arremeter contra la obra
individual de este o de aquel artista; lo que se pretende
es destruir, a ser posible para siempre, la gloriosa tradi-
ción artística de nuestra patria.
Los “chiribís” de triste recordación, a quienes tan
certeramente alude MADRID tienen un designio más ambicioso.
No tratan de desacredita a los que, buena o mala, tenemos
ya una labor hecha, sino que inutilizan a los artistas jo-
yenes, induciéndoles deliberadamente-a errores y confusio-
nes que hagan estéril su. trabajo. De este modo, fácil es
comprenderlo, al cabo de no muchos años, España quedaría
totalmente anulada en las actividades artísticas. Y eso es
lo que se busca, por lo visto, ya que han trastocado todas
las maniobras que hasta ahora se intentaron para buscar su
anulación en otros aspectos.
Reiteramos, pues, a usted, señor director, creyendo in-
terpretar así el sentir de la mayoría de los artistas espa-
ñoles nuestra cordial gratitud por la brillante y desinte-
resada postura adoptada por su periódico en defensa de las
Bellas Artes, a la vez que le ofrecemos nuestro concurso
entusiasta para desenmascarar a esos “chiribís” declarados
o vergonzantes, y a sus complices más o menos conscientes.
Le saludamos atentamente y quedamos de usted afectisi—
mos seguros servidores. Moisé~ de Huerta, F. Orduna, Ramón
Mateu, E. Pérez Comendador.
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DICEN UNOS CUANTOS ARTISTAS
(Madrid, 14—XI—1951, p. 7)
Aunque no se nos ha enviado, nos parece que debemos re-
producir la siguiente nota, que publican algunos diarios:
«El diario MADRID publica en un artículo anónimo titu-
lado “La revancha de los chiribís” uno de los más duros
ataques que jamás se hayan dirigido contra un grupo de ar-
tistas de España.
La incapacidad crítica del anónimo autor aprovecha el
alegato polémico del pintor Sotomayor contra el arte mo-
derno (duro y trivial, pero, por ser suyo, interesante, y
en todo caso correctamente atenido aún a la regla del juego
que exige hablar de las cosas desde donde ellas están si-
tuadas; en esta ocasión, desde el plano de la estética y la
técnica artísticas), y traslada el problema al plano de las
cuestiones políticas y morales, en el cual el arte sólo se
inscribe cuando quiere, en función servicial y expresa, al
bien y al mal; pero nunca como estilo, técnica o tendencia,
sino como tema o propósito. En cualquier escuela estética
se sirve a Dios o a Satanás, y no es quizá casual que la
Unión de Repúblicas Socialistas Soviéticas haya impuesto
inquisitorialmente un modo de pintar obligatorio y oficial
del todo idéntico al de los artistas que el diario MADRID
considera como arquetipos de fidelidad a los valores espi-
rituales de la tradición española, mientras que ha pros-
crito implacablemente toda manifestación de arte análoga a
la que el mismo diario califica ahora de judaizante, masó-
nica y comunista.
Todo cuanto MADRID dice -como puede verse por la lec-
tura del texto— lo dice con referencia a las personas y no
a las obras, porque se refiere a intenciones politicomora—
les de que las personas, y sólo las personas, son capaces
mientras elude cualquier consideración estética o técnica
que pudiera referirse a las obras que cree enjuiciar.
Y es en el terreno de las personas donde nosotros, pin-
tores, escultores o dibujantes “nuevos”, afines o aquies-
centes de las tendencias experimentales del arte contem-
poráneo, exhibimos nuestras personas, cargadas de una sig-
nificación que el diario MADRID no negará. Militantes del
Movimiento nacional, católicos y —muchos de nosotros— ex
combatientes en campo abierto frente al comunismo y todos
sus aliados, somos los que afirmamos nuestro derecho a la
búsqueda en el arte de expresiones formales nuevas, en las
que se funde, sobre nuestro acierto o nuestro fracaso, el
arte del porvenir, alejados de una rutina degenerada e in-
útil, que en muchos casos no incluye ni siquiera la ejem-
plaridad técnica que la justifique.
Así, persiguiendo, y no por capricho, al nuevo arte po-
sible, creemos conjurar al Destino para que siga dando a
España genios universales, de mejor manera que repitiendo
los modelos de cierto tipo de “maestros” a quienes muchos
de los cuales el mundo entero ignora y compadece.
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Goya y Velázquez, creadores auténticos, se atrevieron,
rompieron costumbres y persiguieron su verdad artística se-
gún la libre inclinación de su espíritu. Allí donde esté el
noble impulso de perseguir la verdad estará siempre el ene-
migo del mundo oscuro.
Nosotros, de entre los admiradores o curiosos de ese
denigrado arte nuevo, vamos sólo a recordar a José Antonio
Primo de Rivera, en el ámbito de España, y a su Santidad
Pio XII, en el ámbito del universo mundo, que acaba de ben-
decir —en la basílica jubilar recientemente dedicada a su
santo Patrono, San Eugenio— un conjunto de obras “modernas”
que dejaría estupefacto á nuestro incógnito atacante. E in-
sistimos en destacar sobre los perseguidores del arte nue-
vo, y en tal sentido, a don José Stalin, que, como es sabi-
do, representa en el mundo al cristianismo, la tradición y
la hispanofilia más acendrados.
Ninguna otra de las consideraciones del escrito merece
comentario, aunque hemos de rechazar también el alcance de
la injuria a los artistas modernos hispanoamericanos que
hoy reciben la entrañable hospitalidad de España. La zafie-
dad del encubierto articulista conspira asimismo contra el
sentido tradicional e hidalgo de la hospitalidad española.
No los chibiris resentidos y en regreso, sino los hom-
bres de Franco, de España y de Cristo más irrecusables so-
mos los que han mantenido en España la posición del “arte
nuevo”, a sabiendas de no incurrir por esto en ninguna des-
lealtad con nuestras más intimas convicciones, sirviendo
únicamente la ambición profesional de unas nuevas experien-
cias técnicas y estéticas, en relación con nuestro tiempo.
Un organismo ejemplar del Estado ha abierto la Bienal del
Arte, la primera oportunidad para una aireación en esta no-
ble empresa. MADRID la boicotea. El sabrá por qué.
Cossio, Vázquez Diaz, José Planés, Dionisio Ridruejo,
Luis Felipe Vivanco, José Julio, José Romero Escassi, Ramón
Vázquez Molezún, Rafael Pena, Manuel Mampaso, Pascual de
Lara, Jesús de Perceval, Carmen Vives, Francisco Capuleto,
Gómez Cano, Serny, Romley, Daniel Conejo, José María de
Labra, Moreno Galvan, Antonio Tenreiro, Julio Antonio, José
Luis Gómez Perales, Angel Medina, Manuel Ortega. (siguen
las firmas.)
UNA PEQUEÑA ACLARACION
En la basílica de San Eugenio, a que se refieren los
firmantes de la anterior replica, hay cerradas tres capi-
llas por orden de Su Santidad, precisamente por las pintu-
ras surrealistas que las adornaban. No se abrirán hasta que
no se retiren esas pinturas.
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La campaña de los mediocres
Dionisio RIDRUEJO
(Arriba, 17-XI-1951. Reproducido de Correo Literario
,
n2 37—38, 15—XII—1951)
“A mi amigo Alfredo Sánchez Bella,
objetivo provisional de esa conjura”
La historia es vieja: desde que la Academia es Academia
no ha faltado nunca el forcejeo de los artistas jóvenes por
eludir el trámite de su intervención ni el esfuerzo de la
Academia por cerrar los Museos, las salas de Exposiciones,
los repartos de premios y la aceptación oficial a los ar-
tistas que se hayan negado a hacer oposiciones regulares
—imitando humildemente los modelos de sus maestros— y a
formar en las filas de la rutina.
Esto, repito, es viejo y, añado, no es malo. No es malo
que la Academia ponga límites mientras lo haga -mientras
sea capaz de hacerlo— en exigencia de un minimun de destre-
za artesana en la ejecución del arte. Aunque no de genera-
ción en generación, menos diestros artesanalmente y, por lo
tanto, menos capaces de enseñar —y, por ende, menos dignos
de exigir- las técnicas del oficio.
Es bueno que los artistas jóvenes empujen y se rebe-
len, porque no se sabe nunca dónde va a caer la lotería del
genio, aunque -¡cuidado!- sería muy deseable que los jóve-
nes, en su legítima y casi fatal prisa por manifestarse y
por manifestarse diferentes, no olviden su primera obliga-
ción de jóvenes: la de aprender a hacer las cosas bien he-
chas.
Todo esto es bueno porque un cierto grado de resisten-
cia a los jóvenes hace más difícil para éstos la tentación
de la “pereza inspirada”. Y es bueno porque el empujón po-
lémico de los jóvenes hace menos fácil a los académicos la
clausura del arte en una formula de destreza sin inspira-
ción alguna.
Todo está bien, y ni siquiera importa que los académi-
cos o maestros resulten con frecuencia demasiado ineptos y
los jóvenes demasiado ebrios de inspiración o “mensaje”.
Hasta aquí no habría otro problema que el de siempre:
habría algún salón de independientes que recibiría el
sarcasmo de los académicos y muchos salones académicos que
recibirían la rechif la de los jóvenes.
Y luego quedará lo de juzgar a unos y otros por sus
obras que es lo importante.
Hasta ahí todo es normal y hasta ahí —y no más- llegaba
el duelo “Bienal—Sotomayor”, que tiene tantos ilustres pre-
cedentes como quieran buscarse.
La cosa se ha sacado de quicio cuando los naturales li-
mites de los conceptos “arte nuevo” y “arte tradicional” se
han alterado con calificaciones extraartísticas...
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Dice el periódico “Madrid” -y le hacen eco los que de-
ben, pero también algunos que no debieran hacerlo— que el
llamado arte nuevo es, sin remedio, un arte de corrupción,
de obscenidad y no sé cuántas otras cosas.
Y yo me permito aducir que “Madrid” se equivoca en des-
cartar del arte académico las demoníacas posibilidades que
está atribuyendo al arte nuevo. Yo he visto en mi vida mu-
chos cuadros de tema social, subversivo y de tema pornográ-
fico pintados como a “Madrid” le gusta que se pinte, y he
visto millares de cuadros modernos de una castidad y una
placidez temática irreprochables.
No es posible reducir a una sola -en servicio de una
parte, y, lo que es peor, en defensa de la apacible medio-
cridad— las dos cuestiones que se plantean: arte nuevo y
arte académico, arte inmoral y subversivo o arte moral y
constructivo. Que luego resulte que —en cantidad— el arte
nuevo ha aportado más o menos carga de inmoralidad que el
arte académico, esto nace de que corresponde a una época
más rota e inmoral que el otro. Si la revolución estética
moderna no hubiera tenido lugar, lo subversivo y lo porno-
gráfico lo hubiera realizado —como reflejo o alimento de
una época anárquica— “el arte tradicional”, aptisimo para
ello, como los soviets nos están demostrando.
Cuando el maestro d’Ors escribía el texto que ha redu-
cido “Madrid”, no condenaba —él lo dice una técnica atre-
vida, sino el empleo impuro de una técnica cualquiera.
Pero además “Madrid” no tiene que decir si hay muchos
cuadros cubistas al servicio de la revolución o muchos cua-
dros surrealistas al servicio de la aberración sexual en el
mundo; tiene que decir solamente -si del hecho de la Bienal
se trata— si nuestros artistas o los artistas hispanoameri-
canos allí convocados —allí y no en París en 1929- han pre-
sentado o no una colección de cuadros obscenos. Si luego
resulta que en la Bienal no hay un solo cuadro más obsceno
o subversivo que en cualquier Exposición académica, y si
luego resulta que entre los cultivadores del arte nuevo en
España -que es de lo que se trata— no se cuentan más rojos,
masones o tarados que entre los cultivadores del arte “tra-
dicional”, resultará que “Madrid” está tergiversando las
cosas. Está tergiversándolas tanto como si dijera, por e—
jemplo, que a todos los constructores de sonetos les co-
rresponde una parte alícuota de la procacidad del Aretino
por haber éste vertido en sonetos aquellas procacidades.
No es una decidida pasión por el arte nuevo, por Salva-
dor Dalí o por Pablo Picasso —que estéticamente serían más
que legitimas- la que mueve “a ciertos falangistas” a ter-
ciar de un modo u otro en esta polémica; es una aversión
instintiva por la confusión, el fanatismo y la mala fe. Y
ahora pasemos de las cosas generales a las concretas:
“Madrid” milita contra la Bienal porque ve en ella la
puerta de una contraofensiva roja, obscena y todo lo demás.
Eso ya queda contestado. Pero añadiré aún que la Bienal, en
cuya iniciativa no tengo parte, pero a cuya significación
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me adhiero decididamente, no ha planteado una batalla en
pro del arte nuevo como formula exclusiva. Se ha limitado a
incluir a los pintores de esa tendencia —junto a los otros—
en su convocatoria. Y, ¿es que desea “Madrid” que los pin-
tores españoles que no sienten interés por la pintura aca-
démica tengan que exponer por fuerza solamente en París?
¿O, es que quiere que los pintores hispanoamericanos deban
someterse para acudir a España a un proceso inquisitorial
“de tendencia” en un momento en que el tema de la libertad
del arte adquiere fuera de nuestras fronteras un aspecto
político definidísimo?
Viene luego el “caso Dalí”, “Madrid” comete el acto in-
generoso —quiero ser comedido en las calificaciones— de re-
cordarnos los pecados de juventud de este pintor y callarse
el resto de la historia: que Dalí haya sido en momentos du-
ros para España un gallardo afirmador de su españolismo,
que haya roto con la escuela surrealista de París precisa-
mente por lo que ésta tenía de moralmente subversiva, que
haya predicado un retorno al clasicismo y a los temas de la
belleza, que pinte el pan, la espiga, la Virgen y el Cristo
y que de todo esto haga razón de su fervorosa religación
con España y con esta España: todo esto se olvida o se ig-
nora...
Y vamos, por último, al telegrama a Picasso. Yo, por
ejemplo, he puesto mi nombre en ese telegrama inmediatamen-
te después del nombre de Salvador Dalí. ¿Por qué? Porque me
parece bien decirle al mundo que nosotros creemos en la li-
bertad del hombre y de las obras que nacen de lo intimo del
hombre. Porque me parece bien reivindicar -aun contra su
propia voluntad- la gloria o el genio de cualquier español
que lo tenga. Porque acaso mi corazón está influido por al-
guna dulce parábola del Evangelio. Y, en último término,
porque creo que Franco es la antítesis de Stalin, no en al-
go, sino en todo: la más auténtica y cierta. Y creo que ese
telegrama da prueba de esa convicción mía y ayuda a que el
mundo se entere una vez más de ello.
¿Y por algo más? Pues sí: Porque esto les molesta a us-
tedes. Porque eso le molesta al señor García Sanchiz, que,
por mala ventura mía —¡qué le vamos a hacer!—, ha militado
junto a mí en vez de militar enfrente, que es lo que me
gustaría, ya que él no me gusta. Porque —en cambio— lamento
sinceramente que Pablo Ruiz Picasso, malagueño -que me gus-
ta—, milite entre mis enemigos, y no me quiero privar del
placer generoso de decirlo y de admirarle como artista,
tanto más cuanto más estoy dispuesto a combatirlo como a
hombre de partido.
Y ahora ya quedan pocas cosas que decir. La dirección
de “Madrid” y otros invitan a los falangistas a ocuparse de
cosas más serias que el arte nuevo y a no mezclar a José
Antonio en estos asuntos. ¡Hasta ahí podíamos llegar! Yo de
José Antonio aprendí que aquello de la Falange era, sobre
todo, un sistema claro de preferencias y aversiones: un
modo de ser antes que un programa. Un modo de ser que se
aplica a lo grande como a lo pequeño. Se me permitirá supo-
ner que de ese modo de ser1 yo entiendo más que la redac-
ción de “Madrid” y lo que puedo decirles es que en ese modo
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de ser el que me lleva no va a estar junto a la Bienal, o
junto al arte de Dalí, o a firmar un telegrama, sino, sobre
todo, a estar enfrente de ustedes, a denunciar con alarma
lo que ustedes representan: la invocación de todo lo noble,
la especulación con todo lo grande para amparar con ello
toda la mediocridad, toda la pereza, toda falta de ambici-
ón, originalidad y claridad de la “España que no nos gusta”
y que es un reto, pero un reto que al quedar vencida la
otra —la mortal, pero francamente enemiga— se hace la peli-
grosa ilusión de haber vencido en exclusiva.
Y para acabar —no acabemos nada de mal humor- vaya mi
gratitud al periódico “Madrid”; a mí me ha quitado diez
años de encima y a la pintura le ha ayudado a vencer —por
unas horas— sobre el fútbol, lo cual está bien.
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Polémica sin sentido
(Indice de Artes y Letras, n~ 46, 15—XII—1951, p. 11)
INDICE va a decir unas palabras, lo más objetivas y se-
renas posibles sobre la polémica que se ha suscitado en
torno a ... He aquí una primera cuestión: la de los térmi-
nos que se barajan y su vaguedad. Acotemos el tema discu-
tido en lo que se refiere al arte moderno; expresión ésta
que por si no dice demasiado, pues darle un contenido con-
creto, de significación escandalosa, no pasa de ser igno-
rancia y tonteria. Y si por moderno entendemos una tenden-
cia más o menos concreta y definida, sin salir de lo esté-
tico, claro está, ocurre igual. En cualquier caso, aunque
parezca perogrullada —y a veces es preciso volver a verda-
des humildes y elementales— debe tratarse más bien de arte
bueno o malo, que de arte viejo y nuevo o moderno.
Aunque los nuevos renieguen en ocasiones de los viejos
y éstos de aquellos, la verdad es que entre todos, quieran
o no, prestan continuidad y coherencia a la vida del espí-
ritu y entre todos se establece una corriente, en la cual
las interrupciones o fisuras son más aparentes que reales.
Ningún arte, ninguna manifestación espiritual, nace por ge-
neración espontánea, y sus gérmenes suelen hallarse muy re-
motos de allí donde adquieren cierta pujanza y presencia
históricas.
Cada grupo juvenil, sucesivamente, cree que ha inven-
tado la vida y el arte, ignorando, a su vez, que los mejo-
res de entre ellos se convertirán fatalmente —y lo que es
más curioso sin renunciar a los primordiales principios que
los animaron originalmente— en académicos o clásicos y, en
cierto modo, en tradicionalistas. Y esto ocurre casi insen-
siblemente en un proceso y conquista ininterrumpido y su-
til. Se ha dicho muchas veces que la tradición no es lo
muerto o anquilosado, sino lo que de vital pervive a lo
largo de las generaciones.
En arte acontece otra cosa distinta que en las demás
esferas de la vida, en las que el pleito entre jóvenes y
viejos se desarrolla con arreglo a unas complejas leyes
psicológicas y biológicas que, sin duda, son en algunas
épocas más pugnaces. Sin embargo, es muy fácil advertir
también que, dentro o por encima de esta presunta oposición
existe un vínculo fuerte, algo como una trabazón y una con-
cordia fatales, lo que no puede por menos de ocurrir.
La polémica planteada no puede admitirse entre modernos
y antiguos, pues todos los jóvenes, en cualquier momento,
han dado un salto atrás, incluso de siglos, para encontrar
sus apoyaturas estéticas y sus antecedentes. Alguno de los
que suelen llamarse maestros antiguos suele estar presente
la mayoría de las veces en las más innovadoras o revolucio-
narias escuelas.
Entonces, si se trata de un conflicto con mucho de fic-
ticio, ¿qué hay de verdad en las razones y en las indigna-
ciones de unos y otros? Pues hay lo que de bueno y verda-
dero haya en el arte que cultiven o defiendan. Creer que
hay escuelas o tendencias radical y totalmente malas, feas
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y mendaces resulta excesivo, si no se admite que en una de
ellas se haya integrado todas las malas cualidades estéti-
cas que puedan darse.
Habrá un joven que se crea revolucionario en arte que
no haga sino repetir fórmulas hueras, o sea, simulaciones
sin contenido. Habrá una “persona mayor” que se crea tradi-
cional y que se limite a darnos una visión estúpida de la
vida, por decirlo de alguna manera. Es decir, en cualquier
escuela, tendencia, tiempo o edad surgirán personas de ta-
lento y tontos huecos y resonantes, más o menos eficaces y
aparatosos.
El tiempo para sobre los “ismos” y escoge de ellos al-
gunas figuras destinadas a perdurar. Existe, eso sí, como
antes apuntamos, una escuela permanente, una que pudiéramos
llamar superescuela, aquélla en que comulgan los grandes
artistas de todos los tiempos y que nos lega obras fuertes
y profundas, que abren surcos para quienes las siguen.
Ahora bien: preguntar, refiriéndose concretamente a las
artes plásticas, si los artistas modernos son locos, no re-
vela sino una actitud retrógada, asustadiza y radicalmente
incomprensiva.
La palabra moderno es suficiéntemente equívoca y ambi-
gua, pero, al igual que cualquiera otra denominación, puede
contener valores positivos. Sobre todo si se la despoja de
las “beaterías” que tanto suelen abundar en la vida artís-
tica e incluso en cualquier otra, o sea, la incondicionali—
dad hacia ciertas expresiones o personas que resulta faná-
tica, casi siempre estúpida. pero si tomamos lo moderno en
la acepción de lo propio de nuestro tiempo —y fatalmente
cada artista es de su tiempo si resulta digno de este nom-
bre— de lo que está inserto, ahincado en lo más verdadero y
sincero de aquello que vaga, pero inequivocamente denomina-
mos vida y que tiene su trasunto en todas las artes; si
aceptamos lo moderno con esta significación, estamos, por
supuesto, al lado del arte moderno.
Mas también defendemos lo antiguo si con ello denomina-
mos, no lo que sigue las huellas ya inoperantes de lo ante-
rior, sino lo que nos dejaron los hombres de talento que, a
su vez, en su tiempo, sintieron el arte de una manera honda
y dramática. Dejémonos, pues, en esta y en otras formas de
la vida de lo que llamamos “beaterías”, de adoraciones, que
no sean a Dios, indiscutibles y necias hacia cualquier ar-
tista, escuela, o grupo, o tendencia, pues estas actitudes
pierden inmediatamente su significación para convertirse en
banderías incomprensivas»
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LA BIENAL COMO TEMA ESTETICO.
Acaba de tener sanción escandalosa el hecho más carac-
terístico del arte moderno: el de su escisión del pasado
Por JOSE CAMON AZNAR
(Correo Literario, n~ 37—38, 15—XII—1951, p. 11—12)
ARTE NUEVO, TIEMPO NUEVO.- Acaba de tener sanción es-
candalosa el hecho más característico del arte moderno: el
de su “escisión” del pasado. No es ello baladí. Por primera
vez en la Historia, el Arte, para ser fiel en su tiempo,
tiene que sufrir la recesión de la tradición y originarse
con pureza genesiáca; libre, entero y con leyes autónomas,
no ya en cada estilo, sino en cada artista. Este alejamien-
to de los dos mundos provoca análogas actitudes de hostili-
dad y acusaciones, formuladas con los mismos estigmas, A—
hora es el gorro amarillo de la locura el que se agita en
el fondo de esta polémica.
Una de las reacciones más repetidas en el tránsito de
los estilos es la denigración de los precedentes, con los
más peyorativos títulos. Pero, hasta ahora eran las nuevas
formas las que se encaraban con las anteriores, apoyando
sus novedades con dicterios. Y en la actual polémica, por
el contrario, la iniciativa en el ataque ha partido del ar-
te ya consolidado, que ha abrumado a la nueva estética con
trascendentes intenciones. Ello no debe repudiarse, sino al
revés, ser aceptado como el mayor honor de la creación ar-
tística, que rebasa así la esfera de las puras formas. Sí,
el arte moderno precisamente, porque elude los temas imita-
tivos, porque se alza sobre la simple reversión de la Natu-
raleza sobre el lienzo, se halla saturado de alma, y todas
sus formas van cargadas de dimensiones trascendentes. Como
en los momentos aurorales, el Arte es significativo, y el
esquematismo de sus trazos y la abstracción de sus criatu-
ras tienen caracter alusivo.
El principio metafísico más trágico es el de la irre-
versibilidad del tiempo. Cada minuto, al pasar, se lleva
consigo todas sus presencias. Y el Arte es la más sutil y
agostable, la que se encuentra en un perpetuo proceso de
muerte y resurrección. Pretender sujetarlo a un momento
histórico cualquiera es desconocer que su gloria reside
precisamente en su mutabilidad, en su capacidad de trans-
formación a cada nuevo arrebato de la sensibilidad, la vi-
talidad del Occidente consiste en esa perenne, conciencia
del futuro, que convierte en historia el transcurrir de las
creaciones humanas, sea cualquiera su alcurnia.
¿No es, en definitiva, una forma más inteligente de la
inmortalidad el encomendar al pasado la conservación de las
obras de arte que creemos eternas, que el intentar imponer-
las en un presente, que sólo embalsamado con favores ofi—
ciales se puede conservar?
Aquellas modas —y en arte todos los modos son modas—
que no se resignan a abandonar el pedestal de la actualidad
serán devoradas sin gloria —como Cronos a sus hijos- por
los futuros inexorables. Quizá en el fondo de toda guerra
—y sobre todo de las guerras civiles— haya una lucha gene—
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racional, una lucha de dos tiempos, cuando el que está de-
signado a pasar se alza indómito, pretendiendo estabilizar—
se en un presente.
Hay, sin embargo, en la agria reacción del arte tradi-
cional contra el moderno una justificación lógica. Hasta
ahora, todos los tránsitos en la historia del Arte han sido
graduados, y sobre el subsuelo de los ancestros. El aumen-
tar en media cabeza el tamaño de las estatuas diferencia
nada menos que la plástica griega del siglo IV y la del V.
Sólo en (una) contraposición más elástica separa la escul-
tura gótica italiana de la renacentista. Con adelantar al-
gunos metros el primer término del paisaje accede el arte
barroco. Basta que un rayo de sol deje de ser macizo y es-
polvoree la atmósfera para que Velázquez inagure el impre-
sionismo. Son siempre hallazgos de matiz, ritmo biológico
en el crecimiento, acentuar costados de la inspiración, que
latían ya en el arte precedente. pero de repente surge un
arte, cuya razón de ser principal consiste en desgajarse
del tronco original. En desgarrar todos sus supuestos esté-
ticos. Y sobre ese haz de escombros erigir unas formas con
criaturas descoyuntadas, con cielos sin aire y luces sin
planetas. Es natural que los artistas que habían vivido
arropados en los pliegues de una tradición, que les garan-
tizaba continuidades milenarias, al tiritar entre el frío
de este arte de hoy, cristalizado en geometrías gélidas y
en paisajes sin naturaleza, lancen trenos irritados y exi-
jan para estas formas una diagnósis de insania o el encie-
rro de una prisión.
Pero ahí están, cubriendo kilómetros de muros, estos
lienzos, donde los ingredientes tradicionales se trastue-
can. Casi medio siglo de desaforadas contradicciones a la
tradición por unos, y de réplicas y cercos enojados por
otros, han demostrado que el tiempo los protege. Frente al
que tiene la fortuna de estar amurallado tras las exigen-
cias epocales, no podemos hacer más que explicarlo. El que
combate a su época automáticamente se convierte en fantas-
ma. El pasado le ha sumergido ya en sus sombras.
Ahora procuremos justificar este sentido creacional tan
absoluto de nuestro tiempo que recarga a los artistas, bien
dolorosamente para ellos, de una inquietud que no es un go-
zo, sino un deber. Como el tábano inexorable para Yo, así
abruma al arte de hoy la obligación de una búsqueda, que es
su única ruta. La originalidad se ha convertido no en un
premio, ni en un estigma de genialidad, sino en una fatali-
dad de la que estos artistas no pueden evadirse. Han arran-
cado del primer día del mundo, pero este limo de génesis
les obliga también a formar criaturas siempre nuevas, o el
extenuarse en sus pesquisas. No es casual, ni tampoco un
signo degenerativo, el que en esta Bienal no haya ni un so-
lo cuadro plenamente logrado. Es porque hoy el artista se
halla en perpétua evasión hasta de si mismo. Y cada forma
nace ya no sólo agotada, sino con la recencia suficiente
para originar la que ha de seguirle. Los lienzos mejores de
esta Exposición dan la impresión de un arte tránsfugo, en
inestable continuidad, pretexto y apoyatura para el lienzo
futuro. Es un penoso peregrinar, con la esperanza de una
tierra de promisión que estabilice almas y formas. Pero co-
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mo en el trajinar bíblico, es ahora, en los ardores de la
marcha, donde brotan las herejías, sí, y las adoraciones
del becerro de oro. Pero donde se dictan también las tablas
de la Ley, que habrán de regir ya los futuros artísticos de
la Humanidad. La norma tiene que ser un producto del es-
fuerzo, no un reposo. Y ella, impone como en el reino de la
moral, una continua tensión, que impide detenerse -o sea
relajarse—, aunque sea a la sombra tan dulce del pasado.
POR LA LUZ, EL ALMA.- Han tenido las artes plásticas el
sino de ser las primeras que han recogido el idealismo ab-
soluto, que desde hace más de un siglo gobernaba ya la Fi-
losofía. La tarea ha sido gigantesca. Ha consistido nada
menos que en rectificar toda la historia del Arte, desde
los tiempos paleolíticos. En trasladar el lienzo, situado
frente a la Naturaleza, colocándolo frente al alma. Y las
etapas han sido súbitas y totales; despeñada la inspiraci-
ón, sin asidero en ninguna forma viva, por los abismos de
una imaginación sin esqueleto de realidad. Cierto que esta
ruta no es una fatalidad, y que antes de llegar a las últi-
mas consecuencias creacionales, con la negación del mundo,
con sus relieves, donde se posan luces y criaturas, hay fe—
lices jornadas, donde espíritu y naturaleza juegan en armo-
niosas proporciones. Pero una vez admitido el principio del
aposentamiento del mundo en la intimidad, esta intimidad
puede adscribir a su reino las lineas y los colores, que
antes estaban al servicio de una estética imitativa.
Esta intromisión del alma en la férrea solidez del mun-
do, hasta disolverla con el ácido fuerte de la fantasía,
hay que hacerla arrancar del impresionismo. Aquí, como en
el sueño de Jacob, por la escala del rayo de luz han bajado
los ángeles que han blandeado las formas con hueso de rea-
lidad, y las han hecho aptas para que sean las leyes de la
imaginación las que las arreglen y ordenen. la luz es el
elemento subjetivo, el que el hombre ha utilizado para sa-
lir de un mundo estilístico y abrir el futuro. desde que
Leonardo modeló las formas con sombras esfumadas, ya todo
el proceso de la pintura se ha apoyado en el manejo de este
elemento, el más dúctil a la generación distinta. Y para
agriar un poco el dulzón amaneramiento del academicismo.
Caravaggio abrumó a sus criaturas con un rayo de sol, que
las dejaba en claridad viva y en sombras muertas. Y para
salir de este dual universo lumínico, tan dramático. Rem—
brandt hizo hervir con su genio el oro de la luz y el negro
de las sombras, y todo quedó palpitante de corpúsculos ge-
nesiacos. Con el impresionismo el mundo perdió gravidez, y
su esencia fué la del rayo, que lo mostraba en su regazo.
Desde el momento que la materia se trasmutaba en luz —el
elemento más espiritual, el que con el Cristianismo sirvió
para encarnar a la Divinidad—, ya su manejo desde el alma
fue tarea fácil. Se había descortezado a la realidad de esa
irreductible geología, cuya roca habían modelado hasta en-
tonces todos los pinceles, y quedaba abierta y esponjada a
las efusiones del espíritu. No nos damos cuenta del fabu-
loso tesoro expresivo que nuestro siglo ha colocado en las
manos de los hombres. Y desde ahora puede hacerse la pre-
dicción de que el Arte no saldrá ya de la ecuación alma y
naturaleza. Tenemos derecho a un optimismo cósmico. Los es-
tilos dejan de ser epocales, para convertirse en persona—
¡les. Cada esguince del alma, cada curva de la inspiración
pueden utilizar a su antojo la realidad, y adaptarla a las
más delgadas fantasías. Quizá sea por esta maleabilidad del
mundo ante el arte por lo que la Pintura tiene hoy tan vas-
ta resonancia social y tan numerosos cultivadores. Esa ta-
rea recreadora del mundo, que late en el fondo de toda afi-
ción intelectual, puede hoy realizarla toda vocación artís-
tica. Hoy el artista no reproduce la realidad, sino la rec-
tificación de esa realidad, por sus más íntimas y a veces
secretas convicciones. Esa conjugación de alma y mundo, que
es la clave de todas las creaciones literarias, constituye
también el eje de las plásticas. Por esto el adjetivo que
acompaña a la mayor parte de las obras de arte moderno es
el de “líricas”. En ellas canta el alma del artista, y la
realidad es pulsada como las cuerdas del arpa. Ha perdido
su dura autonomía frente al hombre. pero ha quedado enno-
blecida al servir de “ancilla animae”. El arte moderno ha
realizado la empresa divina de transmutar la materia en es-
píritu.
ENDOCROMIA. - Ahora podemos explicar ya esa dispersión
de las formas, y sobre todo, de los colores —que es lo más
revelador de la intimidad—, en tantas maneras como artis-
tas. Lo que en una visita a la Bienal queda adherido a la
retina es una fulguración de luces distintas, de manchas
dispares y autónomas, encadenando el mundo cada color a su
órbita cromática. Los mismos paisajes están vistos desde la
tierra o desde la llama. El mismo Sol se extiende en luces
de pizarra o en rayas de sangre. Los horizontes se bañan en
atmósferas que tiemblan o en vacíos de astro muerto. Y es
que estas luces no son planetarias sino mentales. A esta
coloración anímica, que es la única que trae ya vigencia en
el Arte, la llamaremos “endocromía”. (Y que se irriten una
vez más los que tanto aluden a los vocablos ininteligibles
en la crítica.) Solo como colores interiores, como cromos
íntimos es posible interpretar el fastuosos despliegue de
tonalidades diferentes que vemos en cualquier exposición
colectiva moderna. Y no es sólo el color, esa abundancia de
monstruos que surgen en los cuadros de los pintores jóvenes
hay que interpretarlos -como sugiere el gran ingenio de
Francisco Maldonado— como los reptiles de la conciencia,
como angustiadas visiones del mundo interior. Estos mons-
truos y estos demonios no tienen, como los del Bosco, una
concreta forma física, seccionada de las pesadillas. Brotan
en nieblas mentales; son de trazo retráctil y transparente;
crecen y se deforman según las voces tenebrosas de la inti-
midad. Y más que en ningún otro tema, aparecen aquí esas
luces —como en los cuadros de Tapies—, de indefinible asig-
nación naturalista. Luces etéreas, que pueden ser cruzadas
por fantasmas, por geometrías y por astros sin habitar. Pe-
ro aún en aquellos lienzos con más duro espinazo de reali-
dad, los colores que los revelan son de paleta, imaginados
con un puro sentido creacional, sin estar depositados por
las horas reales. La “endocromia” define una época e inagu-
ra el arte de todo el futuro. El Sol será más real, con
unas luces más ardientes o más pálidas si se filtran por el
alma, y a sus mediodías y a sus auroras se agregan las de
la genialidad del artista. Cada alma queda así convertida
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en un sol distinto. Y el Universo, dispuesto a ser recreado
en cada inspiración.
TODOS LOS ESTILOS.- Esta irrupción del subjetivismo,
que sitúa a cada pintor en el centro de su propio estilo,
impide también la adscripción de nuestra época a una manera
determinada. Podrá definirla la dispersión de gustos y de
técnicas, pero no la primacía de ninguno de ellas. Esta ta-
rea creacional que pesa sobre cada pintor como el tributo
que exige el ineditismo, obliga a los artistas, con gravosa
pesadumbre, a ser libres. Nuestra época ha roto las normas,
que para algunos artistas eran cadenas, y para otros, cómo-
das pasarelas para salvar el abismo de su falta de geniali-
dad. Y les ha entregado con su total originalidad la nece-
sidad de crearse unas normas que, aunque sean de ámbito in-
dividual, disciplinen y sirvan de causa expresiva a su ima-
ginación. Esta libertad, sin más limites que la del propio
genio, es una carga demasiado pesada, que amenaza con tri-
turar el Arte si no son brazos hercúleos los que la sostie-
nen. Por eso advertimos en la pintura moderna —y bien pa-
tente en esta Bienal- el desalentador desnivel que hay en-
tre unas y otras producciones. Y lo injusto de las califi-
caciones generales en certámenes colectivos. Sólo aquellos
artistas con imaginación suficiente —en arte, la imagina-
ción y el genio son la misma cosa— para crearse un mundo
propio, con una técnica también personal, que permita lle-
var a sus limites expresivos sus más sutiles intenciones,
pueden satisfacer las exigencias criticas.
Pero la gran mayoría de los pintores, que carecen de la
técnica tradicional que disimulaba su falta de personali-
dad, y que se encuentran al mismo tiempo desamparados de
esa potencia mental, capaz de crear ideas y formas origina-
les, producen esos lienzos tan decaidos y agostados, con la
penosa impresión de un pájaro sin alas.
Desde esta absoluta libertad de creación, como única
vía del arte moderno no es licito adscribir nuestro tiempo
a una fórmula estética determinada. Con el mismo derecho se
puede considerar actual una concepción realista del arte
que una abstracta. No hay en la expresión de la vocación
artística ningún limite. Los más desaforados subjetivismos
son compatibles con la más enconada versión del mundo tác-
til. Y actualmente el neo—realismo expone sus lienzos en
donde las más cerradas superficies agravan la calidad plás-
tica de las cosas junto a las formas irreales, en donde las
ideas flotan en versiones cromáticas desmaterializadas. No
es posible anatematizar ningún tipo de arte en nombre de la
modernidad. Si es licito hacerlo en nombre de teorías. Ello
explica esa verbosidad de los actuales artistas, dispuestos
siempre a colocar sus nombres al pie de proclamas y alega-
tos. Esta densidad teórica no es viciosa sino al revés, ne-
cesaria en quien no tiene más justificación de sus obras
que su propia vocación creadora. cada artista es un uni-
verso con sus leyes y sus modos de expresión intransferi-
bles. No hay por lo tanto una calificación teórica de ca—
racter general dentro de la cual puedan sentirse explicados
y justificados. No se apoyan ni en una convicción epocal
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que los sustente como ocurre en los demás estilos históri-
cos. Ni tampoco en una evidencia de sus formas, cuya simple
contemplación las haga comprensibles. Necesitan por ello
comentarios marginales, transposición literaria de su ins-
piración, una expresión comunal como es la palabra que pue-
da hacer accesibles y lógicas sus intenciones. Cuando ello
no ocurre, como en algunos artistas subrealistas, los títu-
los de sus cuadros son poemáticos, valiendo ellos solo como
el encabezamiento teórico que los aclara.
Otra de las dificultades para una calificación genérica
del arte de nuestra época, radica en que los artistas de
hoy tienen que crearse al mismo tiempo que la idea la mate-
ria que ha de exhibirla. Hoy la técnica es también tarea
individual, fórmulas personales, adaptadas de una manera
inalienable al tipo peculiar de cada inspiración. No hay
por ello criterio valorativo, desde principios generales.
hasta puede ocurrir que con una técnica sin dominar se con-
sigan obras de arrebatadora belleza. si esta técnica incom-
pleta se adecúa exactamente a la genialidad creadora. Sin
embargo hay que proclamar que dominando el oficio artís-
tico, siendo dueño de una técnica que recoja los avances
históricos en la reproducción del espacio, de la luz y de
la trama dibujistica de los seres, será más fácil que la
idea domine las formas de expresión y no se encuentre impo-
tente para todo el ámbito de su vuelo.
La abstracción pura en el arte siempre se basará en una
técnica muy parcial. Desrealizando las formas hay que su-
primir la tercera dimensión con la que se construye la con-
cepción naturalista de las sombras y del horizonte. Y sin
profundidad, las formas tienen que apoyarse para no quedar
flotantes en caos los colores en una base rítmica. Y el
ritmo como elemento nuclear de la inspiración origina com-
posiciones de tipo decorativo. Se dan así la mano la pri-
mera y la última creación estética del hombre. la expresión
artística reducida a la decoración cerámica o textil en
forma de puros ritmos geométricos y la imaginación abstrac-
ta con los colores extendidos en fluencias y retazos
cromáticos de siglo ornamental.
CADA ARTE SU CRíTICA. - Y hablemos ahora de la crítica
de arte a la que con rara unanimidad y acritud han aludido
los que se oponen al arte nuevo. Ignoramos qué incontenidos
resentimientos han provocado este ataque. No somos los más
indicados para hablar de la competencia de esta crítica.
Pero si podemos afirmar que es la más benevola de Europa.
¡Cuanto más fecundo seria que ese descontento, lo fuera de
si mismos más que de las valoraciones de sus obras!
La crítica se tiene que mover hoy en un continuo cambio
de puntos de mira. Como no hay un criterio general para sus
creaciones. Ello requiere una agilidad juzgadora capaz de
situar cada obra en el clima estético en que ha sido crea-
da. No hay una tabla fija de valores. Y el critico tiene
que compenetrarse con las más contradictorias tendencias.
es esta la radical diferencia entre la actual crítica de
arte y la de la generación anterior. Es precisamente en los
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juicios sobre los artistas vivos donde tiene mayor eficacia
la teoría de la Kunstwollen, tan fecunda en la exégesis
histórica de los estilos. Las obras de arte deben valorarse
desde la voluntad del artista creador. Identificarse con la
inspiración original y desde allí enjuiciar la obra reali-
zada. Y todavía representa un avance más sustancial y com-
prensivo la estética fenomenológica, expuesta en mi libro
“El arte desde su esencia”, al compenetrarse el espíritu
crítico no ya sólo en la intención generadora, sino con la
misma obra de arte, en mística fusión con su desarrollo
formal. De esta manera las creaciones artísticas son juzga-
das desde dentro del alma y sus posibilidades expresivas al
juego de lineas, color y vocación de cada artista. Ello
obliga a un cambio no sólo de criterio estimativo ante cada
creación, sino de un reflejo literario en la referencia a
las obras juzgadas. Tiene que existir una congruencia ex-
presiva entre la alusión verbal y la creación estética. De
aquí lo penoso -y poco comprendido- de la actual labor crí-
tica. Y la necesidad de manejar un caudal idiomático y una
flexibilidad expresiva, que no son necesarios en los demás
géneros literarios.
Con la crítica de arte entendida desde esta esencial
movilidad de la norma juzgadora es natural que los artistas
se sientan desconcertados y en cierta manera defraudados
ante nuestras críticas. Han sido juzgados y elogiados, sí.
Pero junto a ellos son también valorados óptimamente otros
de tendencias opuestas. Y esto les hiere más que el desdén
a las propias obras. No se dan cuenta que la tarea crítica,
para ser justa, no puede adherirse a una fórmula estética,
sino que tiene que anclar en cada creación como en una isla
desierta y allí plantear los supuestos teóricos que han de
hacerla comprensible y habitable para la mirada de los de-
más.
Esta concepción de la función crítica hace metafísica-
mente imposible a un artista juzgar la obra de los demás
colegas sin traicionar las propias convicciones. Cuanto más
fiel sea a su inspiración, menos porosa tendrá su capacidad
valoradora.
Por el portillo de la comprensión pueden entrar los in-
flujos que desvirtúen la propia genialidad, es capital para
la nueva estética la afirmación de que hoy la meta del Arte
no se halla en una perfección inalterable y externa y a la
que puedan concurrir todos los esfuerzos, sino dentro de la
propia personalidad del artista.
TRADICION, TRANSMISION. - Arranquemos, por último, de
las manos de aquellos que quieren utilizarla como un arma
la palabra tradición. La tradición no es algo concluso y
cuyas perfecciones impongan su repetición a las generacio-
nes futuras. Tradición, etimológicamente, es igual a trans-ET 1 w 4
misión. El tradicionalista es aquel que entrega a los que
le suceden la antorcha de la creación. Lo que hay que man-
tener viva es la llama que solo con ímpetu creador se re—
anima.
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Además, la tradición concebida en globo, como simple
amenaza y negación del arte moderno, es recusable con la
más modesta erudición. ¿Dónde colocan los que hablan en
nombre del pasado su concreción digna de ser repetida inde-
finidamente? ¿Es en las abstracciones románicas? ¿En los
clasicismos renacientes? ¿En los aparatos barrocos? Porque
si la colocamos en cualquiera de los genios españoles que
pueden esgrimirse como modelos —en el Greco, en Velázquez o
en Goya— en el acto quedan justificadas todas las audacias
¿Qué escandalosa calificación merecerían a los que se opo-
nen al arte nuevo las formas del Greco vistas desde el si-
glo XVI? ¿Cabe mayor revolución que la realizada por Veláz-
quez al introducir en la pintura nada menos que al tiempo,
con sus luces instantáneas, sus atmósferas en tránsito? En
cuanto a las pinturas negras de Goya es obvio que habría
que situarlas más allá de los más desaforados expresionis-
mos actuales. Lo permanente en el arte, es decir lo tradi-
cional, lo que debe transmitirse, es la inquietud creadora.
Y con el avance incesante, la obligación precisa de superar
el pasado.
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sob~e el p~oyecto de monumento a los Caídos en A~anda del
Moncayo (Za~agoza). 28-04-1941. (pág. 1731).
Dcto. 82. Alzado y planta del p~oyecto de monumento a los
Caídos en A~anda de Moncayo (Z4~4goza). 1-03-1941. (pAgs.
1732-33).
Dcto. 83. Informe del Jefe Provincial de Propaganda de Lé-
rida sobre el proyecto de monumento a los caídos en Arbeca
<Lérida). (pAg. 1734).
Dcto. 84. Planas del proyecto de monumento a los caídos
para la localidad leridana de La Arbeca. (pág. 1735).
Dcto. 85. Planos del "Proyecto de Monumento a los Caídos
en la Plaza de Calvo Sotelo de la ciudad de Astorga".
9-1939. (pág. 1736).
Dcto. 86. Planos del proyecto de ~:Cruz de las Caidos Para
el Pueblo de Atarfe" (Granada). (pág. 1737).
Dcto. 87. Copia del oficio del Gobernador Civil de Balea-
rRS al '~i cesecretari o de Educaci 6n Popul ar dando cuenta de
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los actc.s celebrados en esa provincia para la conmemoración
del Milenario de Castilla. 23-11-1943. <p~g. 1738).
Dcto. 88. Memoria del proyecto del monumento a los caidos
de la ciudad de Barcelona. 1-01-1950. <p~gs. 1739-1741).
Dcto. 89. Fotografias de la maqueta del proyecto defini-
tivo del monu«,ento a los caidos de la ciudad de Barcelona.
1-01-1950. <p~g. 1742-43).
Dcto. 90. Di bLljo del anteproyecto del «lonLlmento a 1 os cai-
dos de Barcelona. 1-01-1950. (p~g. 1743)
Dcto. 91. Dibujos y planos del proyecto definitivo del mo-
numento a los caidos de Barcelona. <págs. 1744 a 1747).
Dcto. 92. Planos del Proyecto de Cruz de los Caidos para
Bejar (Salamanca). (p~g. 1748).
Dcto. 93. Dos dibLljos, y planos de la planta, del proyecto
de la cruz de los caidos para la localidad de Bellulles del
Condado (Huelva). <págs. 1749-50).
Dcto. 94. Memoria del proyecto de morlumento a los caidos
de Benavente (Zamora). 1-05-1941. <p~g. 1751).
Dcto. 95. Certificado emitido por el secretario del Ayun-
tamiento de Benavente del acuerdo de esa corporación sobre
el pro.yecto de cruz de los caidos para esa localidad zamo-
rar,a. 12-05-1941. <págs. 1752-53).
Dcto. 96. Infor«,e de la Dirección General de Arquitectura
del proyecto de Mor,umento a los Caidos en Benavente <Za-
«,ora). 2-07-1941. <pág. 1754).
Dcto. 97. Mew,oria descriptiva del .'Proyecto de Monumento a
los Caidos por Dios y por España en Benicarlo». 1-05-1942.
<p~gs. 1755-56).
Dcto. 98. Informe de los Servicios Técnicos de la Sección
de Organización de Actos Publicos y PI~stica sobre el pro-
yecto de mOnLtmento a los caídos en Benicarlo (Castellón).
21-06-1943. <pág. 1757).
Dcto. 99. Planos del ..:Proyecto de Cruz a los Caidos por
Dios y por España~ en Benicarlo <Castellón). (pág 1758)
Dcto. 100. F'lanos del MonLlmento a los Caidos de Breda (Ge-
rona). 1944. <pág. 1759).
Dcto. 101. Plano y perspectiva dei proyecto de cruz de los
caídos cara Caldas de Montbu'l <Barcelona). <P~Qs. 1760-63).
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Dcto. 102. Memoria descriptiva del Proyecto de Monumento a
los Caidos de Carranza (Vizcaya). 19-01-1944. (pag. 1764).
Dto. 103. Informe de la Dirección General de Arquitectura
sobre el proyecto de Monumer,to a los Caídos en Carranza
(Vizcaya). 26-06-1944. (pags. 1765-66).
Dcto. 104. Oficio del Arquitecto Jefe de la Sección de
Servicios de Arquitectura de la Delegación t~acior,al de Pro-
pagar.da al Del egado Nac i anal de F'ropaganda comuni candol e
los reparos presentados por esa Sección al proyecto de cruz
de los caidos para Carranza. 17-08-1944. (pag. 1767).
Dcto. 105. Oficio del Arquitecto Jefe de la Sección de
Servicios de Arquitectura de la Delegación Nacional de Pro-
paganda al Delegado Nacional de Propaganda comunicandole el
informe r.egati va del proyecto de Cruz de los Caídos para
Carcagente (Valencia). 17-08-1944. (p~g. 1768).
Dcto. 106. Informe de la Dirección General de Arquitectura
sobre el proyecto de 4:Monumento a los Caídos en el frente
de Cervera de Pisuerga" (Palencia).30-10-1944. (pág. 1769)
Dcto. 107. Planos del Proyecto de Monumento a los Caídos
de Cirauqui (t~avarra). 1942. (p~g. 1770).
Dcto. 108. Memoria del Proyecto de Cruz de los Caídos para
Colmenar de Oreja (Madrid). 30-01-1941. (pag. 1771).
Dcto. 109. Informe del Jefe Provincial de F'ropaganda sobre
el Proyecto de Cruz a los Caídos de Colmenar de Oreja (Ma-
drid). 24-02-1942. (p~g. 1772).
Dcto. 110. Informe de la Dirección General de Arquitectura
sobre el proyecto de Cruz de los Ca idos para Col ff.enar de
Oreja (Madrid). 16-05-1942. (p~g. 1773).
Dcto. 111. Dibujo del proyecto de cruz de los caídos para
Colmenar de Oreja (Madrid). 1-1941. (pag. 1774).
Dcto. 112. Planos del proyecto de Cruz de los Caídüs ~ara
la localidad sarltanderina de Corrales de Buelna.
(p~g. 1775).
Dcto. 113. Escri to del Jefe F'rovinci al de Propaganda de
Cuenca aduciendo razor.es para e~igir un momumento a los ca-
ídos de la ciudad de Cuenca y propor,ier,do la construcción
de un vía crucis, una cruz y una capilla. 6-03-1940.
(p:'gs. 1776-77).
Dcto. 114. Planos y dibujo en perspectiva de la cruz de
los caidos proyectada para Escuer (t4avarra). (pags. 1778-
79) .
Dcto. 115. Dibujo del proyecto de ":MonLlmento a los Caídos
en la inmortal ciudad de GeronaY'. (pag. 1790).
Dcto. 116. Planos del proyecto de Cruz de los Capidos en
Guareña (Badajoz). 1-12-1938. (pág. 1791).
Dcto. 117. Instancia del alcalde de Igea (Logroño) al Mi-
nistro de la Gobernación exponiendo el acuerdo de la corpo-
ración de erigir un ",onumer.to a los caídos y solicitando
autorización para ello y para abrir una suscripción. Sobre
la instancia el infor",e de Propaganda. 25-08-1939. (pags.
1792-3).
Dcto. 118. Oficio del Departamento de Plástica a la Secre-
taría General de Propaganda sobre la cruz de los caídos de
Irún en el que se proponen varias modificacior.es al pro-
yecto. 13-09-1939. (pág. 1794).
Dcto. 119. Planos del proyecto de cruz a los caídos en La-
gartera (Toledo). 1-11-1943. (pag. 1795)
Dcto. 120. Copia de la instancia del alcalde de León al
Mi ni stro de Gobernaci ón e~por,i endo el acuerdo de 1 a corpo-
ración de erigir un monumento conjur.to a los caídos y al
Sagrado Corazón de Jesús. y solicitando las autorizaciones
necesarias. 21-06-1940. (pág. 1796).
Dcto. 121. Oficio de la Secretaría General de la Dirección
General de Arquitectura a la Oficina Técnica notificando el
envio a esa Oficir,a del proyecto de monu".ento a los caídos
de León. 24-03-1941. (pág. 1797).
Dcto. 122. Oficio del Gobernador Civil de León al Subse-
cretario de Prensa y Propaganda comunicando la decisión del
Gobierno civil de no autorizar el proyecto de monumento a
los caídos de esa ciudad. 3-04-1941. (pág. 1793).
Dcto. 123. Oficio del Director General de Arquitectura al
Subsecretario de Prensa y Propaganda proponiendo la conve-
ni enci a de convocar un concurso r,aci onal para el mor.Llmento
a los caídos de la ciudad de Let.n. 29-04-1941. (~.ag. 1799)
Dcto. 124. Di bujo del proyecto de monumer.to conjunto al
Sagrado Corazón de Jesús y a los caidos para la ciudad de
León. (pág. 1800).
Dcto. 125. Oficio del Jefe de Propaganda de Alava al Go-
bernador de la provincia notificando la conformidad de esa
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Jefatura con los prc.yectos de ~,onumentos a los caídos de la
localidad de Llodio y proponiendo la inclusiÓn en los monu-
ffientos de la palabra "PRESENTES". 18-11-1940. (pág. 1801).
Dcto. 126. Informe de la Dirección General de Arquitectura
sobre los proyectos de ~,onLI~.entos a los caídos en la loca-
lidad de Llodio (Alava). 11-02-1942. (págs. 1802-3).
Dcto. 127. Oficio del Gobernador Civil de Alava al Subse-
cretario del Mir.isterio de la Gobernación comunicando su
conformidad con los proyectos de ~.onumentos a los caídos
para Llodio y remitiendo el informe de la Jefatura Provin-
cial de Propagar.da. 19-11-1940. (págs. 1804-5).
Dcto. 128. F.oletín de suscripción para la contribución
econó",ica destinada a la corlstrucción de los ",onumentos a
los caídos para Llodio (Alava). (pág. 1806).
Dcto. 129. Informe de la Dirección Ger,eral de Arquitectura
sobre el proyecto de Panteón y Cruz a los Caídos en Llodio
(Alava). 19-10-1942. (págs. 1807-8).
Dcto. 130. Memoria del proyecto de qPanteón de los Caídos»
para LLodio (Alava). 11-06-1945. (p~gs. 1809-10).
Dcto. 131. Planos del proyecto de Panteón a los Caídos pa-
ra el cemer,terio de Llodio (Alava). (p~g. 1811).
Dcto. 132. Planos del proyecto de monumento a los caídos
para Llodio (Alava). (pág. 1812).
Dcto. 133. Alzado y plano de emplazamierlto del 'tProyecto
de Múnumerlto a los Ca,dos a erigir en Madrigalejo»
(Cáceres). 05-04-1941. (págs. 1813-14).
Dctú. 134. Planos del proyecto de cruz de los ca,dos para
Manzar,ares (Madrid). (pág. 1815).
Dcto. 135. Oficio del Subsecretario de Prer.sa y Propaganda
al Director General de Propaganda comunicando la decisión
de la Dirección Ger,eral de Administración Local de qLle sean
los ff,unicipios de Marruecos y Plazas de Soberanía quier.es
pagen los gastos de inscripcic.nes de los caídos.
31-07-1940. (p~g. 1816).
Dcto. 136. Oficio del Director General de Propaganda al
Jefe Provincial de Propaganda de Marruecos remitiendo el
camur.ic~do del Sut,:ecretario de Prensa y Propaganda en el
que :e da cuenta de la aceptación de que sean los munici-
pios de Marruecos y Plazas de Soberar.ía quienes pagen los
gastos de las inscripciones de los caídos.
27-09-1940. (p~g. 1817).
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Dcto. 137. Of i ci o del Jefe Provi r.ci al de Propaganda de Ma-
rruecos y Plazas de Soberanía al Jefe del Dpto. de Censura
de 1 a Direcci ón Ger,eral de Propaganda sobre el monu",ento a
los caídos erigido en Melilla. 13-l)6-1940. (pág. 1818).
Dcto. 138. Oficio del Jefe Provir.cial del Servicio t4acio-
nal de Propaganda al Dir. Gral. de ese Servicio sobre las
",edidas tomadés respecto a lé cruz de los Céídos erigida en
Melilla. 3-11-1940. (págs. 1819-20).
Dcto. 139. Copia de la memoria presentada por el ingeniero
del Ayur,ta",iento de Melilla para modificar la cruz de los
caídos de Melilla. 17-02-1941. (pág. 1821).
Dcto. 140. Memoria sobre las modificaciones en la cruz de
los céÍdos de Melilla de la Jefétura Local de Propagénda.
18-02-1941. (p~g. 1822).
Dcto. 141. Oficio enviédo por el Jefe Provincial de Propa-
ganda al Jefe del Departamer,to de Pl~stica de la Dir. Gral.
de F'ropégar.da c",unic~ndole el envio de la me",oria, fotogra-
fías y plar,os de la reforma prevista para la cruz de los
caídos de Melilla. 24-02-1941. (pág. 1823).
Dcto. 142. Oficio del Director General de Arquitectura al
Vicesecretérío de EdLlcación PopLtlar comunicando la opinión
positiva de esa Dir. Gral. a la reforma de la cruz de los
caídos de Melilla. 17-07-1941. (p~g. 1824).
Dcto. 143. Dos fotografías del estado de la cruz de los
caídos de Melilla antes de su reforma. (pág. 1825).
Dcto. 144 Planos del proyecto de cruz de los caídos para
la localidad de t~avahermosa (Toledo). (págs. 1826-27).
Dcto. 145. Informe de 1 a Direcci ón Ger.eral de Arqui tectura
sobnre el proyecto de cruz a los caídos de Palencia.
5-03-1946. (págs. 1828-29).
Dcto. 146. Oficio del Jefe de la Sección de Ceremonial y
Plástica al Jefe de la Sección de Asuntos Generales de Pro-
paganda comunicando la opinión favorable de la sección al
proyecto de Monumento a los Caídos para Pamplona y el envío
de documer.tación sobre el mismo. 17-12-1941. (pág. 1830).
Dcto. 147. Memoria del ":Proyecto de Monumento Conmemora-
tivo del Alzamier,to t~acional" para Pamplona. 12-03-1942.
(págs. 1831-32).
Dcto. 148. Informe de la Dirección General de Arquitectura
sobre el crovecto de Monumento conmeff,orativo del Glorioso
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Alzamiento t4acioanl en la Plaza del Castillo, de la ciudad
de Pamplona~.. 27-06-1942. (pág. 1833).
Dcto. 149, Di bujo de e~.pl az amiento del ~:Ante-proyecto de
obelisco conmeff.orativo del Alzaff.iento~ para Pamplona.
(pág. 1834).
Dcto. 150. Escrito del Presidente de la Jur.ta Directiva de
la Asociación de los Mártires de F'aracuellos del Jarama y
de Torrejór, de Ardoz al Director General de Propaganda so-
bre el proye,cto de altar e,n el ',:Camposanto de los M~rtires~
de Paracuellos del Jarama. 8-11-1939. (p~g. 1835).
Dcto. 151. Memoria del altar para el ceff.enterio de Para-
cuellos del Jaraff.a (Madrid). (pág. 1836).
Dcto. 152. Planos del '!:Altar para el Ce,me,nterio de Para-
cuellos del Jarama" (Madrid). 1-12-1939. (págs. 1837-8).
153.
Pl aserlci a
Di bLljO del Proyecta de MI
(Cáceres). (pág. 1839).
154. Pl anos del proyecto de Mor,umento a 1os Ca
hade1l (Barcelona). 1-10-1942. (págs. 1840 a 44)
155. Pl anos del '.;Proyecto de MonufT,ent





Infor~.e de 1 a Direcci ón Ger.eral de Arqui tectura
,royecto de Mor.umento a los Cái dos en San Mi guel
. 2-01-1941. (páQ. 1846).
Dcto. 157. lnfor",e del Sevicio Técnico de la Sección de
Org~nización de Actos Públicos y Plástica sobre el proyecto
de monumer.to con",emorativo de los caídos en San Pedro de
Ribas (Barcelona). 14-05-1943. (pág. 1847).
Dcto. 158. lnfor",e de 1 a Direcci ón General de Arqui tectura
sobre el proyecto de cruz de los caidos en San Pedro de Ri-
b~s (Barcelona). 8-07-1943. (págs. 1848-49).
Dcto. 159. Oficio del Jefe del Dpto. de Propagar.da de la
Delegación Nacional de Educ. Popular al Delegado Nacional
de Propaganda de la Vice~ecretaría de EdLlcación Popular no-
tificándole el recibo de la desautorización del proyecto
de cruz de los caídos para San Pedro de Ribas (Barcelona)
31-07-1'~43. (p~Q. 1850).











Dcto. 161. Ir.forme del Jefe F'rovi r,ci al de Propaganda de
Santander sobre el proyecto de ff,onumento a los caídos pre-
sentado por el ayur.taff.ier,to de Santa Maria de Cayón.
11-07-1941. (pág. 1853).
Dcto. 162. Ir.forff,e de 1 a Di recci ón Ger.eral de Arqui tectLtra
sobre el Monumento a los Caídos en Santa María de Cayón
(Santanóer). 15-12-1941. (pág. 1854)
Dcto. 163. Oficio del Jefe del Departaff,ento de F'lástica al
Jefe del Serví ci O Naci onal de Propaganda reff.i ti en do otras
oficios sobre el 4:monumento en honor a los mártires~ de
SantLtrCe ('Jizca~'a) y enviando el ir.forff,e desfavorable del
Departaff,ento de Plástica. 20-12-1939. (págs. 1855-56).
Dcto. 164. Oficio de la Subsecretaría del Servicio r~acio-
nal de Propaganda al Gobernador Ci~il de 'Jizcaya sobre el
proyecto de 4:monu",er,to en honor de 1 c.s ff,árt i res~ de San-
turce (Vizcaya). 3-01-1939. (pág. 1857).
Dcto. 165. Oficio del Jefe del Departa",ento de Plástica al
Jefe del Servicio r~acirlal de Propaganda enviando el pro-
yecto de Monu".ento a los Caídos para Sestao y comunicando
la opinión desfavorable al ",ismo del Departamento de Plás-
tica. 3-08-1938. (p~g. 1858).
Dcto. 166. Oficio del Jefe del Servicio Nacional de Propa-
ganda al Subsecretari o del Mi ni steri o del Interi or re",i-
tiendole el proyecto de ":monumento en me",oria de los Caí-
dos". para la localidad de Sestao y comunicándole la desau-
torización del proyecto. 9-08-1938. (pág. 1859).
Dcto. 167. Memoria del proye~to de cruz de 105 caídos para
la localidad de Sigüenza (Guadal ajara}. 1-12-1941.
(p¿'gs. 1860-61).
Dcto. 168. Ir,forme de la Direc~i6n General de Arquitectura
del proyecto de Cruz de 105 Caídos en Sigüenza
(Guadalajara). 11-06-1942. (págs. 1862-63).
Dcto. 169. Dibujos y planas del Proyecto de Mor,umento a
los Caídos de la Ciudad de Siguenza (Guadal ajara}.
1-10-1941. (págs. 1864 a 66).
Dcta. 170. Ir.for"le del Jefe del Departamento de Plástica
del Servicio t~acional de Propaganda sobre un proyecto anó-
nimo de 4consagración del Alc¿'zar de Toledo~. y proponiendo
la convocatoria de un concurso naciorlal para esa consagra-
ci6n. (pág. 1867).
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Dcto. 171. Copia del escrito del Presidente de Ja Diputa-
ci6.' de Toledo solicitando la recor,strucción del Alc~zar y
Ac~demia Milit~r de Toledo y pidiendo per~,iso para abrir
una suscripción internacional para obter.er ingresos. <Aun-
que sin indicar el destinatario es Franco).
28-09-1939. <págs. 1868-69).
Dcto. 172. Informe del Secretario General de Propaganda,
en funciones de Director General, sobre el ~nteproyecto de
consagraci6n del Alcázar de Toledo. 3-09-1939. (pág. 1870)
Dcto. 173. Oficio del Subsecretario de la Gobetrnaci6n al
Di rector General de Propagarlda comuni candoJ e el envío de
una copia del escrito del F'residente de la Diputación de
Toledo referente a la consagración del Alc~zar de esa ciu-
d~d y la apertura de una suscripción.
27-11-1939. (pág. 1871).
Dcto. 174. Memoria e"plic~ti"a del monumento a los caídos
de Tolosa (Guipuzcoa). 6-06-1941. (pág. 1872).
Dcto. 175. Inst~ncia del alcalde de Tolosa al Ministro de
la Gobernación solicitando autorización para construir un
monu~lento a los caídos y abrir una suscripción enc~minad~ a
obtener fondos para la ~Iisma. 1-09-1941. (p~gs. 1873-74).
Dcto. 176. Dibujo del proyecto de ",onumento a los ~aídos
para Tolosa (Guipuzcoa). 1-05-1941. <pág. 1875).
Dcto. 177. Pl ~nos del proyecto de ~lonu~lerlto a los caídos
para Tudela (t4av~~ra). (pág. 1876).
Dcto. 178. Infor~le de 1 a Di recci Ón Ger,eral de ArqLli tectura
del proyecto de cruz de los caídos p~ra Valencia.
25-02-1943. (p~gs. 1877-78).
Dcto. 179. Informe del Servicio Té~nico de la Sección de
Organizaci6n de Actos F'úbli~os y F'l~stica del proyecto de
monumento a los ~aídos en 'valencia. 14-05-1943. (pág. 1879)
Dcto. 180. Informe de la Delegaci6n Nacional de Propaganda
(de la Vicesecretaría de Educación F'opular) sobre el pro-
yecto de monumento a los caídos en Valen~ia. 29-05-1943.
<págs. 1880-81).
Dcto. 181. Boceto de proyecto de Cruz de los Caídos p~ra
'.'alderroble$ (Zaragoza). (pág. 1882).
Dcto. 18~. Memoria del proyecto de Cruz de los Caídos de
\J~lls (Tarragona). 7-09-1942. (p~gs. 1883 a 85).
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Dcto. 183. !nfor~,e del proyecto de cruz de los caídos para
'~alls (Tarragor,a). 17-12-1942. (pág. 1886).
Dcto. 184 Planos del proyecto de cruz de los caídos de Va-
lIs (Tarragona). 1-05-1942. (pág. 1887).
Dcto. 185. Me~,ori a del proyecto de cruz de los ca idos para
'vi 11 arrubi a de los Ojos (Ci udad Real).
1-12-1943. (pág. 1888).
Dcto. 186. Infor~,e de la Sección de Plástica de la Delega-
ción Nacional de Propaganda sobre el proyecto de cruz de
los caídos para '.Jillarrubia de los Ojos (Ciudad Real).
12-'~2-1944. (pág. 1889).
Dcto. 187. Memori a descri pti ,'a del proyecto de monumer,to a
los caídos para 'Ji ch (Barcel or.a). 30-04-1943.
(págs. 1890 a 96).
Dcto. 188. Infor«.e de la Dirección General de Arquitectura
sobre la cruz de los caídos para 'Jich (Barcelona).
17-09-1943. (págs. 1897-98).
Dcto. 189. Oficio del Gobernador de Pontevedra, como Pre-
sidente de la Junta Provincial de Beneficiencia de esa pro-
vincia al Jefe del Servicio t~acional de Beneficiencia sobre
el proyecto de levar.tar un monumento a los caídos de la Ar-
mada en la isla de San Bartolomé. 29-03-1938. (pág. 1899).
Dcto. 190. Oficio del Jefe del Servicio Nacional de Propa-
ganda al Subsecretario del Ministerio del Interior comuni-
cándole la suspensión del proyecto de cruz de los caídos
para la isla de San Bartolo«,é hasta la elaboración de un
plan general de conmemoración y de monu«,er,tos a los caídos.
6-05-1938. (pág. 1900).
Dcto. 191. Plar,os del monumer,to a los caídos para Yunquera
de Henares (Guadalajara). 1-09-1942. (pág. 1901).
Dcto. 192. Memoria descriptiva del ~Monumento a los heroes
y mártires de la Cruzada de LiberaciÓn~ para la ciudad de
Zaragoza. Arquitectos: Luis Moya, Ramiro Moya, Er,rique Hui-
dobro. Escul tor: Manuel Al,'arez Lavi ada. 3-1943.
(págs. 1902-5),
Dcto. 193. Me«.ori a del ":Anteproyecto de refor«.a del Monu-
mento a los héroes y «,~rtires de la Cruzada de Liberación~
para Zaragoza. Arquitectos municipales. 3-1947.
(págs. 1906-7).
Dcto. 194. Informe de los arquitectos «,ie«.bros del Jurado
y acta de fallo del Concurso de anteproyectos del ":Monu-
mento a los Heroes y Mártires de t~uestra Gloriosa~' convo-
cado por el Ayuntamiento de Zaragoza y Acta del Fallo.
2-09-1942. (págs. 1908-13).
Dcto. 195. Bases del Concurso de Anteproyectos del Monu-
~,ento a los Héroes t Mártires de nuestra gloriosa Cruzada
con destino al E>:c~,o. Ayuntamiento de Zaragoza.
1-03-1942. (págs. 1914-16).
Dcto. 196. Informe de la Dirección Gener=l de Arquitectura
sobre el anteproyecto de cruz de los caidos para Zaragoza.
6-02-1946. (págs. 1917-18).
Dcto. 197. F'lanos del Anteproyecto de Monumento a los Hé-
roes t Mártires de Zaragoza. 3-1943. (p~gs. 1919-20).
Dcto. 198. Dibujos de los fachadas del Anteproyecto de Mo-
nu~,ento a los Héroes t M~rtires de Zaragoza. 3-1943.
(pág. 1921).
Dctc. 199 Infor~,e de la Dirección General de Arquitectura
del proyecto de Monumento a los Caidos en Zarauz (Guipuz-
coa). 5-08-1941. (pág. 1922).
Dcto. 200 Planos y dibujo del proyecto de ~.onumento a los
~,~rtires de Zarauz (Guipuzcoa). (p~gs. 1923-24).
Dcto. 201 Relación de asociados de la Asociación de Pinto-
res y Escultores de M~drid fallecidos durante la guerra.
Jur.ta Directiva de la Asociación. Relación de asociados da-
dos de baja 4:por ser desafectos al Glorioso Alzamier,to t~a-
cional~'. 16-05-1040. (pág. 1926).
Dcto. 202. Copia del certificado de Adhesión al Régimen
del pintor Eduardo Vicente. 23-11-1940. (p~g. 1927).
Dcto. 203. Declaración jurado del pintor Adelardo Covarsi
Yustas referente a sudepuraciór. politica. actividades pro-
fesionales t actuación durante la guerra. 6-08-1941.
(pág. 1928).
Dcto. 204. Certificado de la pertenencia al Circulo Artis-
ti co - !nsti tuto barcelonés de arte de vei nte arti stas, e>:-
positores en la E>:posición t~acional de Bellas Artes.
24-10-1941. (pág. 1929).
Dcto. 205. Escrito dando a conocer la convocatoria de la
E>:posición Nacior,al de Pintura, Escultura, Dibujo. Grabado
y Arquitectura de Barcelona del año 1942. 31-03-1942.
("á{]~- 193()-31).
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Dcto. 206. Escrito del Jurado de Arquitectura de la E~po-
sición t4acional de Bellas Artes de 1943 proponiendo una
rectificación de los ~eglamentos de la adjudicaci6n de pre-
mios. 25-06-1943. (págs. 1932-34).
Dcto. 207. Hoja de ent~ega de ob~as de la E>:posi ci 6n Na-
cional de Bellas A~tes de 1943 al Museo Nacional de A~te
Moderno. 4-08-1943. (pág. 1935).
Dcto. 208. Có~ta de E. de Nertobri ga (seLldÓni mo de Eugeni o
Hermoso) al Secretario de la E"posición t4acional de Bellas
A~tes de 1945. (págs. 1936-40).
Dcto. 209. Hoja con las bases del Concurso de Grabado. Di-
bujo y Pintura de te",as militares (año 1949) convocado por
El Servicio REcreo Educativo dEl soldado dEl Estado Mayor
Central del Ministerio dEl Ejército. (págs. 1941-42).
Dcto. 210. Carta del pir,tor uruguayo Carlos Aliseris a Jo-
sé Francés (SecrEtario Perpétuo de la R.A.B.A.S.F.) comuni-
cándole el envío a la Real Academia de dos cuadros para que
ésa infor",e sobrE la propuesta de adquisición de uno de
ellos por el MUSEO Nacional de Arte Moderno.
17-10-1942. (pág. 1944).
Dcto. 211. rnfor~,e del pi r.tor Marcel i áno SantáMari a, como
Presidente de lá Sección de Pintura de la R.A.B.A.S.F., so-
bre la ~.ropuestá de ádquisición de un cuadro del pintor
Carlos Ali:eris. 4-01-1943. (pág. 1945).
Dcto. 212. Copia del ir.for~.e enviádo por la R.A.B.A.S.F.
ál Director General de Bellas Artes sobre la propuesta de
adqui:ición de un cuadro del pintor Carlos Aliseris para el
Museo f~acional de Arte Moderno. 5-01-1943. (pág. 1946).
Dcto. 213. Oficio del Secretario Nacional de Propaganda al
Director de "folO-DO" sobre la conveniencia de filmar la in-
aguraci6n de una e>:posición de Pancho Cossio en la Galería
Estilo de Madrid. 5-04-1944. (pág. 1947).
Dcto. 214. Oficio del director de "folO-DO" (7) al Secreta-
rio f~ácional de Propaganda comunicándole la imposibilidad,
por r.."c.nes técicas, de filmar la inaguración de la e>:posi-
ción de Páncho Cossio en la galería ~.ádrileña Estilo.
10-04-1944. (pág. 1947).
Dcto. 215. Oficio del Director General de Bellas Artes ál
Director de la R.A.B.A.S.F. pidiendo a esa Real Academia un
di ctá~.en de dos cuadros del pi ntor argenti r.o Ernesto Scot-
ti, pára valorar su posible adquisici6n pára el Museo f~a-
cionál de Arte Moderno. 27-01-1949. (pág. 1948).
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Dcto. 216. Dos oficios inte~nos de la R.A.B.A.S.F. ~elati-
vos al dictamen de ob~as del pinto~ Ernesto Scotti.
2-02-1949. (pág. 1949).
Dcto. 217. Copia del info~me de Julio Moisés (sin fi~ma~)
al Presidente de la Sección de Pin~ura de la R.A.B.A.S.F.
sobre la conveniencia de adquirir dos cuadros del pinto~ E.
Scotti para el Museo t~aci onal de Ar~e Moderno.
9-04-1949. (pág. 1950).
Dcto. 218. Informe del Secreta~io d~ la Sección de Pintura
de la R.A.B.A.S.F. en el que se &stiw,a favorablemente la
adquisición de dos cuad~os del pintor E. Scotti para alguno
de los museos de a~te españoles. lt-04-1949. (pág. 1950).
Dcto. 219. Copia del oficio enviado por el Secretario Per-
petuo de la R.A.B.A.S.F. al Directo~ Gene~al de Bellas Ar-
tes sob~e el dictamen dado po~ ~$a academia a la propuesta
de comp~a de dos cuadros del pintor E. Scotti.
12-04-1949. (pág. 1950).
Dcto. 220. Escrito enviado po~ los rep~esentantes del p~o-
fesorado de la Escuela Supe~ior de Pintura, Escultura y
Grabado y de la Real Academia de San Ca~los de Valencia al
Minist~o de Educación Nacional poniéndose a su disposición
y comunicándole haberse hecho. 1-04-1939. (pág. 1952).
Dcto. 221. Copia del acta de la sesión del claustro reali-
zada en la Escü21~ Supe~io~ de Pintura, Escultura y Grabado
de Madrid (San Fernando) el día 10 de abril de 1939.
10-04-1939. (págs. 1953-54).
Dcto. 222. Esc~ito del pintor José Ma~ía Bayarri, como ~e-
p~esentante de los profesores que se hicieron cargo de la
Escuel a de Cerámi ca de Mani ses ('Jal enci a) al Di rector Gene-
ral de Bell as Artes i nforw,ándol e de habe~se consti tui do en
custodias de esa escuela y de pone~se a su disposición.
11-04-1939. (pág. 1955).
Dcto. 223. Esc~ito del pinto~ Daniel Vázquez Díaz al Mi-
ni stro de Educaci ón Naci or,al sol i ci tando el rei ng~eso a 1 a
funci ón docer,te en 1 a Escuel a Superi o~ de Sell as A~tes de
Madrid y contestando las p~eguntas sobre su actuación du-
rante la cor,tienda. 12-04-1939. (págs. 1956-58).
Dcto. 224. Copia de la hoja de depu~ación del pinto~ Da-
niel Vázquez Díaz con el informe del Jefe de la Sección de
Enseñanzas Artísticas del Ministe~io de Educación t~acional
dando cuenta de su admisión sin ninguna sanción.
1-02-1940. (pág. 1959).
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Dcto. 225. Oficio del Director de la Escuela Superior de
Pintura, Escultura y Grabado de 'Jalencia al Subsecretario
del Ministerio de EdLlcación t4acional solicitando autoriza-
ción para impartir un curso intensivo en la mencionada es-
cuela. 22-05-1939. (págs. 1960-611.
Dcto. 226. Relación de profesores de la Escuela Superior
de Pintura, Escultura y Grabado de \Jalencia.
22-05-1939. (pág. 1962)
Dcto. 227. Situación del personal docente de la Escuela
Superior de Pintura, Escultura y Grabado de Valencia.
(pág. 1963).
Dcto. 228. Oficio del Director de la Escuela Superior de
Pintura, Escultura y Grabado de 'Jalencia al Jefe del Servi-
cio t4acior,al de Bellas Artes solicitando autorización para
e>:amninar y matricular a alumnos cuyos estudios se inte-
rrumpieron durante la guerra. 27-07-1939. (pág. 1964).
Dcto. 229. Relación del personal docente de la Escuela Su-
perior de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid el 18 de
julio de 1936. (págs. 1965-66).
Dcto. 230. Oficio del Director de la Escuela Superior de
Pintura, Escultura y Grabado de Madrid (firmando por auto-
rización Andrés Crespi) al Director General de Bellas Artes
sobre los ~daños y perjuicios sufridos~ por la Escuela du-
rante la guerra. 18-09-1939. (págs. 1967-68).
Dcto. 231. "Distribución de las corlsignaciones existentes
en el prespuesto del Estado para el profesorado de la Es-
cuela Central de Bellas Artes de San Fernando que propone
la Dirección del referido centro para las cátedras creadas
por decreto de 30 de julio de 1940. (pág. 1969).
Dcto. 232. Escrito de Eugenio D'Ors, como presidente de la
Comisión designada para la reorganización de la Escuela Su-
perior de Pir,tura, Escultura y Grabado de Madrid, al Direc-
tor General de Bellas Artes dándole cuenta de lo realizado
por esa comisión. 19-09-1939. (págs. 1970-711.
Dcto. 233 Oficio de la Dirección General de Bellas Artes
(Sección: Enseñanzas Artísticas) al Ministro de EdLlcación
t4acional proponiendo la incoacción de expediente a varios
profesores de la Escuela Superior de Pintura, Escultura y
Grabado de Madrid. 3-02-1940. (pág. 1972).
Dcto. 234. Escrito del Director de la Escuela Superior de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría de Sevilla al Mi-
nistro de Ed'~cacit.n t4acional solicitando autorización para
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crear un taller de imaginería policroma y explicando las
razones para ello. 1-05-1943. (págs. 1973-74).
Dcto. 235. Oficio del Secretario General de la AsociaciÓn
de Escritores y Artistas Españoles al Ministro de EducaciÓn
Nacional quejárldose de no incluir a esa asociación en jura-
dos de concursos y especialmente de la E>:posición Nacional
de Bellas Artes. 18-05-1943. (pág. 1975)
Dcto. 236. Oficio del director de la Escuela de Bellas Ar-
tes de San Fernando al Ministro de Educación Nacional sobre
las «Iodificaciones de plantillas de las Escuelas Superiores
de Bellas Artes. 4-03-1944. (pág. 1976).
Dcto. 237. Copia de la instancia presentada por el Dele-
gado del S.E.U. en la Escuela de Bellas Artes de San Fer-
nando al Ministro de Educación Nacional solicitando el
aplazamiento de la entrada en vigor del decreto que exigía
el título de Profesor de Dibujo para la docencia.
17-05-1948. (pág. 1977).
Dcto. 238. Ofi ci o del Jefe t~aci onal del S. E. U. al Di rector
General de Bellas Artes solicitando el aplazamiento de la
entrada en vigor del decreto que exigía a los alumnos de
las Escuelas de Bellas Artes el título de Profesor de Di-
bujo para poder dedicarse a la docencia. 18-05-1948.
(pág. 1978.)
Dcto. 239. Oficio del Jefe del Departamento de Ediciones
al de Plástica enviándole parte de una carta de W. Peter-
sen, de la embajada de Alemania referente al proyecto de
una e>:posición de arte español en el Instituto Iberoameri-
cano de Berlín. 4-01-1939. (pág. 1980).
Dcto. 240. Oficio del Jefe del Departa«lento de Plástica al
de Ediciones respondiendo a lo solicitado en el oficio an-
terior referente a un proyecto de exposición de arte en el
Ir,stituto Iberoamericano de Berlín. 13-01-1939. (pág. 1981)
Dcto. 241. Instancia del Presidente de la Diputación pro-
vincial de Madrid al Ministro de la Gobernación pidiendo
autorización para erigir una fuente monumental, denominada
"Fuente del Generalísimo Franco". 18-10-1939. (pág. 1982).
Dcto. 242. Instancia del Presidente de la Diputación Pro-
vincial de Madrid al Ministro de la GobernaciÓn solicitando
autorización para erigir un monu«,ento "que recuerde a las
ger,eraciones venideras la victoria obtenida por el Genio
del Caudillo y las Ar«,as de España contra el mar>:ismo, la
masonería y el liberalismo". 18-10-1939. (pág. 1983).
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Dcto. 243. Carta del escultor Luis Buendia Ruiz a la Vice-
secretaría de Educación popular de F.E.T. Y de las J.O.N.S.
relati',a al concurso convocado por esa vicesecretaría de
dos bustos, uno de Francisco Franco y otro de José Antonio
Primo de Rivera. 25-06-1942. (págs. 1984-85).
Dcto. 244. Hoja publicitaria del retrato escultórico de
J.A. Primo de Rivera, obra del escultor Luis Buendia.
(pág. 1986).
Dcto. 245. Oficio del General Jefe del Estado Mayor del
Ejército al Subsecretario del Ministerio de Educación Na-
cional solicitando un informe de la calidad artistica de
unoS dibujos de Eduardo Lagarde con objeto de usarlos para
fines de contrapropaganda. 23-02-1943. (pág. 1987).
Dcto. 246. Copia del oficio del Director General de Bellas
Artes al General Jefe del Estado Mayor del Ejército infor-
mándole po~itivamente de la calidád ártistica de los dibu-
jos de Eduardo Lágarde y de su ádecuación a fines de con-
trapropaganda. 26-02-1943. (pág. 1988).
Dcto. 247. Oficio del Secretario Nacional de Propaganda al
General Jefe del Estado Mayor del Ejército comunicando el
nombramiento de José Caballero como encargado de la Delega-
ción t4acionál de Propaganda de informar sobre los dibujos
de Eduardo Lagarde. 27-02-1943. (pág. 1989).
Dcto. 248. Oficio del Delegado Nacional de Propagár,da al
Jefe de la Sección de Fotográfía solicitando cien fotogra-
fias de cien cuadros de la e>:posición anticomunista "Así
erán los rojos" para utilizarlás con fines de propagánda.
16-06-1943. (pág. 1990).
Dcto. 249. Oficio del Delegado t4acional de Prensa al Se-
cretario Nacional de Propaganda solicitándole que tenga el
cuenta el deseo del pintor Sancho Cosio (por Pancho Cossio)
de que los servicios del NO-DO filmen la inaguración de su
e>:posición en la Galeria Estilo. 30-03-1944. (pág. 1991).
Dcto. 250. Hoja informativa del Concurso de dibujos para
una Medalla de Oro de la Ciudad de Cáceres enviada por el
Ayuntamiento de esa localidad a la Real Academiá de Bellas
Artes de San Fernando. 6-06-1944. (pág. 1992).
Dcto. 251. Oficio del Delegádo t4acional de Propagánda al
Delegádo Nacional de Prensa solicitándole que se diese la
má>:ima propaganda en la prensa, especialff,ente para el ex-
tranjero, de la e>:posición de Bodegones pró}:ima a inagu-
rarse en el Museo Nacional de Arte Moderno.
23-03-1945. (pág. 1993).
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Dcto. 252. Copia d@l @scrito @nviado por la Asociación d@
Pintor@s y Escultor@s al Ministro d@ Educación Nacional
qu@jándos@ d@ la -s@gún @sa asociación- actitud n@gativa de
la critica de arte y solicitándol@ su ayuda para @vitar las
criticas r.@gativas a los artistas. 15-02-1943. (pág. 1995).
Dcto. 253. Copia d@l oficio d@l Dir@ctor Gen@ral de Bellas
Artes al Director General de Prensa y Propaganda comunicán-
dole el envio de la instancia remitida por la Asociación de
F'i r.tores y Escul tores de Madrid sobre 1 a forma de ejercerse
la critica de arte. 24-03-1943. (pág. 1996).
Dcto. 254. Copia d@l oficio del Director General de Bellas
Artes al Subsecretario del Ministerio de Educación t~acional
r@miti@ndo el informe favorable de la Dir. Gral. de BB. AA.
sobre l a proyectada enti dad ":Ami gas de la Academi a Breve de
Critica de Arte~'. 14-03-1944. (págs. 1997-8).
Dcto. 255. Copia del oficio del Director General de Bellas
Artes al Subsecr@tario del Ministerio de Educación en el
que esa Dir. Gral. muestra sus reparos al proyecto de re-
glamento de la Asociación Artistica Vizcaina de Bilbao.
25-05-1944. (págs. 1999-2000).
Dcto. 256. Copia del oficio d@l Di~ector General de B@llas
Artes al SL\bsecretario del Ministerio de Educación infor-
mándole d@ la pc,sibilidad d@ autorizar las modificacion@s
d@l regla",@nto d@l Circulo Artistico (Instituto Barc@lonés
de Arte). 17-06-1946. (págs. 2001-2).
Dcto. 257. Copia del escrito del Director General de Bellas
Artes al Presidente de la Aociación de Pintores y Esculto-
r@s de Madrid aceptando la propuesta de esa asociación de
que el Estado adqui@ra una obra pr~",iada del Salón de Otoño
y rechazando que se de reconocimiento oficial a las ",eda-
llas concedidas en ese certamen por la Asociación.
21-08-1948. (pág. 2003).
Dcto. 258. Escrito del Secretario General de la Asociación
de Pintores y Escultores de Madrid al Director General de
Bellas Artes solicitando que el Ministerio de Educación
contri buya con un premi o en ",etál i co al Sal ón de Otoño y
que reconozca oficialmente las ",edallas que la Asociación
otorgue en el referido Salón. 6-08-1948. (pág. 2004).
Dcto. 259. Copia del oficio de la Dirección General de B@-
llas Artes al Subsecretario del Ministerio de Educación en
@l que se trasmit@ @l infor",@ de @sa Dir. Gral. sobr@ @l
proyecto del nuevo reglamento de la Real Academia catalana
de Bellas Artes de San Jorge. 14-12-1950. (págs. 2005-6).~
1. POLITICA ARTISTICA DEL FRANQUISMO
1.1 Legi~1acíÓn, organismos y actuaciones
rSevilla 2 ¡ L~ay. ¡ 193?.
Iltmo. S’. Den. Manuel A’ias Paz.
Delegad. del Estad. pa—a P’-ensa y ?“opaganda.
IltmB. S~:
~ Centestacien a su atta. del 20 del pasado mes de kb”il,
—etc—ente a mi p—spuesto hecha a esa DI—eccion de P—ensa y P~-.paganda, aob—e
la acu~aci•n de una ~edalla c,memorati~va de la toma de lsd—id, cumplemo ma—
nitesta—le mi ag—adecimiento y da—le mis mas ezp—esivas g”acias, Po— la in—
te—venden--de Vd. en fave’ de ml p—epos.ioion; quedando en espe—a dc la teto
—
~r ~itiad- pa—fil. de su ~oelencia el Gene—alisimo, que ha de lleva” el ad—
ve—so de la medalla, y del dibuje que pueda pone—se en el —ove-se, así como
las lnst—ucciones ace—ca de la colocaclon de emblemas y t”a&e histo—ica de
su ~celencia, que hayamos de esc”lbl—; pa-ticipandole que tan p-’onto como
queden ultimados estos detalles, —emití—cmos boceto detinitive, pa—a obtene”
su ap—.bacion, empezando seguidaiaente la p”epa—acion de los nioldes y tene—lo
todo listo pa—a ese día que tante todos anhelamos.
Tambien me pc—mito —emití— a Vd. el dibujo de un ca—net,
con ju—amerite y un emblema que p—opongo a esa Oticina de P’ensa y ?“opaganda
que tan ace—tadamente di—ide, papa su moditicacion si lo c”ee conveniente y
la cual puede se—vi— de ~inslgniaotlvial a~1a nueva 0—ganisacion de 1~lange
Española T—adicionalista y de las J.0.N.S. ( !.LT44.qiae y. pod—la p—opo”—
4
~i~V
ciona— po— cuenta de su Consejo Dí—ectivo, de igual mane—a que se hace en
Italia y A~lemania, en donde la ent—ega del c&—net li~ hac~ la mis~ 0—ganiza—
clon y juntamente con este, vende sus insignias oticiales, destinando la —e—
caudaclon PO— tal concepto, a beneticio de la misma siendo esta la unica
auto—izada pa—a vende— dichas insignias oticiales.
Muy gustoso me pongo a-su disposicion pa—a cw~ntas modí—
ticaciones o cp—”ecciones estime opo—tunas esa OXiclna, así como pava todo
cuanto pueda inte—esa--les en dichos a—tlcuios; quedando de Vd. atfrio.s.s.
o. m.
Pm











Acuso recibo de su atta. de 2 del cte. y oportuDa~ente le
será enviada 1. fotogrsf~’a de pertil del General~simo, aignificándol.
que el boceto de medalla debe ser enviado aqur para obtener su apro—
bac ídn.
SJ dibujo de cari~st que dLce adjuntar a sc carta no ha
llegado, y en cOanto a la t’drmula del joramSnto debo indicarle que se
esta preparaudo un plebiscito de ~urementocuyo texto lo conocerd Vd.
cuando se lleve a e?ecto. De todos modos, el asunto del carnat debe
Vd. soz~eterlo directamente a la ‘Polange EspeAola Tradicionalista y
de las JflT~S.
)~ reitero de Vd., con este motivo, muy atto. a. a.









En contestacidn a su atenta carta de). 23 del ao.
tual,debo manifestarle QJ28 esta Del~aci~n como no se dedioa
a la venta de emblema, 1 amento mucho no poder aceptar su
propuesta.
Adjunto devuelvo a Td. el proyecto de dibujo
con objeto de que proceda Td. a la fabricacidn y venta por
propia cuenta si e~o le interesa, sin que el Estado ínter—
yenes para nada sino solamente para ejercer la osnaura de-
finitiva en el ¿ibujo, ya que la efigie del GeneraJXsimo no
es aceptable por carecer de pareci~ y en el reverso el orn-
blem del yugo y las flechas no es el debido. Una vez que
tenga Yd de initiv~ente realizado el dibujo, d~ebe Td. en-
viarlo para su censure y en su caso la aprobaoi~n.
Le repito que el Estado no puede encargarse en
ab soluto de la venta de mdallas y emblemas.





Sevi.lla 22 de noviembre d~ 1937.
.~sS - -. - -• -.





Poseo su &t~ta carta del 27 de Octubre pas~o que contesto.
Informado de ouanto se refiere ~ mipeticion, de fabricacion y venta
de Medalla cuyo dibujo, tambien he recibido.
Ahora bien, como en eac.~.ito de esa Delegacion, me ofrecieron un dibu—
jo del Generalísimo de perfil, le eatima~.~ tuvieran la bondad de en-
viarlo, para pzoceder ~ la confeocion de nuevo dibujo y enviarlo ~ Va
para su. aprobacion.





‘3eludo e ~‘renoo ; XPPI~A ESD<.
• 8?
reeo”n 4 de Julio ~e 19~7.
<DT4~’1O T>L ~~ns DELIGACION DEL ESTADO ‘3r,, Dn. jos4 ~urrie1.
y. p~ODi$~U11)1. PARA PRENSA Y PROPAGANDA
_____ ___ SECRETA~t& 9T~
ENTRADA±1121 ‘24-It. 1937
CONTESTA,DA
!~u~i ~3r, mio; des~ues de ~alud~rle ~tte, m~ ee
to mpnifest~rle, le huen~~ rnerchp de 1~’ comnneicie-’n d~1 muee1-rc~rio,
e bese de l~ ~1-ofizeoionconoe’~ide nor eso fl~n ±emen~o, ric~ab
fshricocion de ~?uCto5 de Puntos ciroun?er~nci~’es conr~4ntricos” y e
beee del nerfil de onra de nuestro ~enernl<simo “‘e fu~ OtOT’~’de.
~t’de imnifesterle loe lnconveni”ntes, “ue heute 1
la feche he tenido “ne s~lver, nor le cer”ncíe de torneros, y de tor
noa,(los nue en su totelided trebsian r~er~ el de~~rte’n”nt.o de Guerr?




~‘ le “otunlided he nodido se1v~r t~5cnic~’ente,la
felte de obroros, nuo nor los motivos ~ctue1es es imnosiblo el. dis—
no~er, con un si.stemp (9o trehelo el torno “ue nos normite subs~nnr
este detnlle b~sioo, con un mnvor y w~rfecto troh%~ ~‘
~l mismo tiornne en este cies e de m~tn~’l~’ ~rc trobn lo~ en ser~”
“iíe ea de lo “ue se trete~ou~os resultedos ent1~qf~etorje~ i~e os
to co’nunicnrle.
tonto en els’hnstro cono en bekelit~i, tnoló’yendo les que en escevole
como el cue const’ en e~e •~nr1-emento, se heren~
Como Vd, recordrr~,mip deseos, es lnn~oí’ un buen
surtido de obletos, nerfeetos en sus enliooeinn~s “1 nerr~de oe~e
dede in noveAed de r~ue e” trete, merecedor” (9” i-eñes 1o~ s”eri fi—
ojos
1v, nor mis deseos de l~evnr “ ceho tnn~un±n con i”s rne~~ores
ae 4xito. tento nnre e
1 i~blico e u±iliijo(9. ceno u e nro—
ne~ende, bese y ori~’inel, ‘iíe d nu~tro Cnidll.lo e” ~ue~e ‘lover s
cebo.
Le c5erlore jie sufrir~ el ecrher~ior]to del m¿¡p s~~’erio
den4nde de le contretecion de tornos en =ste,une vez nue Ns v~rue~a3
definitives. son Batisfictorias, eunon&endo ene no ser4 ler~e la de-
more, siernore y cuendo Sr, Burriel, llegue o gorentizar, en nroduo~4.
clon, une cantidad aprooThde a l& fv~urn dorr.ÉL..
e ~erfeccion de la~ muestres, sOn, les rii~rnp~ que
el modelos eue consta en esa.
~s~ero en estos momentos, 1” eenl-est.ecion de le f~
brice.— •3.~.. ‘~P2A,— ~nn Ildefonso( ‘~“~-‘ovieh f’~hrir’e jo cris
tel, rwrn le fnbricecien do tAntoros, seen •<‘i~’r~es, ~ nl:nn otro r~ode
lo utA3 en nl o’ se ~ue le nileme fuere fevtvr~hle.
(~“n esto motivo enrovecho lo oc’~sinn, n~r” re~etir
me de 7(9. eftm0s. ~• n• o • ~•
Salai~anca,25 de julio de 1937
Sr.D. ~om~sBorda
Mi distin~uido amigo:
Con independencia de su trabajo en -La
kmetra11~dora” — ~uepor ciebto eatd saliendo bastante bien,
y ~cesta rehabilitando de su poco afortunadc±prirara ~pocu,
por lo cual felicito a Ud. y a nuestro ami~ I~íhura —, mucho
le agra~ecer~a que me cumpupiára~. Ud. dos letras ~arados can-
ciones, un~. c~e guerra y otra Qe revolucidn con objeto de que
lc.s pon an mu~ica a una el maestro Moreno Torraba y a otra
~l ~iaes~ro Guerrero.
Todo movimiento colectivo popular, como el
~ueeste viviendo LspsAa, necesita para su su~rvíven~na, ser
plasmado en producciones artfrticas y quiz~ ninguna tan efíc~.
cono la canc4n ;ue en momento determinado puede ser ezpresion
comi~n de un sLntxmiento
quiero decirle en mi se~urode ~ueUd. corende lo quepr
mayor brevedad posible me enviare Ud. las letras ~ue:só-Á
licito.
Si Ud. desea ponerse de ucuerdo, con loo
autc~res dc la musíca, mucho le agradecer4 ~ueme envíe las car-
tas, que yo lea h¿i.r~’ llegar a su destino.
Con oste motivo me reitero de Ud. atenta-
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San ~ebastian, u. 26 de aoviembre del 1937-Ii ~.¿2.
~l que suscribe, ~BAlICISCWA1ITIGA.S P RERA~, como
Pirector Comercial de “IXON, ~LAS~IC.~.D~ ARTE”, con domicilio en
.3an ~ebastian,Calle San 1~raricisco 28, primero derecha,
SXPOI4E
vue con fecha 8cho del corriente mes
do i~oviembre se dirigi6 a la ~ubdele~aciondel~stado para £~relasa
y 2ropaganda en ~uipuzcoa en denand.a de la necesaria arrobaciofi
de dos retratos de S.3~. el Genoralisimo ~ranco y de Jose .~ntonio
£rI~o de i~ivera, hechas al lapiz y acu&rela y reproducidos ilor
procedi~~iento mecarilco, obras del difitnto artista. Juan Rapsomarii—
kis, en cumplimiento de la Orden de la ~ec, aria C~enem~l oel .~s-
tado del 29 Octubre, y que la referida ~ub&ele~ación tuvo a bien
conceder la solicitada autorizacion, segun oficio que obra en
poder del firrante.
Por la presente verieo a aolicit¿~,r
~ue esa flelegaei6n me autorías para irnprim&r al pi~ de cc~~1c.. e~er~-
piar dedtinado a la venta, la frase: “aU~ORIZA»O POII ~
D~ Z~T~D~) ~Ái~ ~L~SÁ Y PRU~AG~J~”, y a ser posible, y pixr~n~ente
para efectos decorativos y esteticos, en tamafo muy reducido, el
aguila emblema de esa ~)elegacion,para hacer pareja con nuo~tra mar-
ca.
~n espera de su aprobaaibn, y rosando
la rmxima ur&encia al contostar, con el brazo le saluda
dk~.Oi’~ PLA,T~A DE ARTE
J~ATTJR& P.&IIA PRSA Y .~ROPAGÁ¡DA
Sal aman ca
SAN FRANCISCO, 28 — SAN SEBASTIAN -- TEL. ~
>RECcí~u bR1ISTICAt t(3NA:IO miL HOYOS •.. flhItL~CCtON COMERCIAL. ‘¡ANCl~Co ARTIG
A’
El que suscribe, ~AlICI3CO~~I~AS Ñ~¿~RAS, corno
Director CornorciaJ. de ~1IKOflPLA3TICA fl~ ~ con domicilio enóan Sebastian, Calle ~an ~‘ranoisco28, priniero J.oreeh~,
E X P O 1’1 ~
Que tiene a punto de e&it~.r una coleccion de seis
laminas con los retratos a seis adores del GeneralisiLio ~‘ranco,
Jose ~ntonio, ~aajurJo,Mola, ~ueipo de Llano ~ IÉoscardó, re)rc-
ducidos mecanicarnente se~un originales del artista?an¿~rsomai~i-
Vi~ difunto, cuyas pruebas de color han sido entre~a~a junto con
-e17~resente documento.
Esperan~io 4ue la proyectada edición rnereccró. ser
aprobada por la oensu.ra de esa flele~ación,
SOLI CITO:
Me sea coinuaicada la necesaria aprobacióa, ,~ c¡ue al
~iro~iotie~ipo se me au½rice para hacerla constar en la edición,
e. los efectos del cumpliulento de la Urden ae la beere-tariu. ~ene-
ral del £stado del 29 ‘octubre pdo.
Con el bruzo le saluda su ~&frno.
~. ~ebastian,a veinte de ~oviembre del 1937, II Mo Triunfal
•IKON’ PLA~TICA DE Á~TE
Jefatura de la D ¿(~ACI01~ D~ E3TAI)O £~ .Pi~ib~ Y 21~U?~G~DA
1’
SAN FRANOISCO, 26 — SAN SEBASTIAN — TEL. 15295
DIRECCION hRTISTICA IGNACIO DE HOYOS — DIHECCION COMERCIAL: ~~ANCISCO ARTIGAS
u r -—
-4
DELEGACION DEI. ESTADO Ti ¡-jio i~riunf-~1.
~*RA
PRENSA Y PROPAGANDA
~3r. ~). «i lo: rtin 1,o’~t~u21—lb,/Lfl. ~uinju±~v- do 1’i-ev
lflCll dcl :si’tdc’ n-rl P. P.PUiiGCd
;
~rr’iocemoo on -tonto oficio ¡o1 19
del corriente, cm ‘31 ‘110 00 ¡irVo comunio ~r jnnr Ofl02~ 0<3ro-- ~o 1-
vcnv dc lo.o rotr too y reotico jo SE. , ofl.i 2 rociertononto ocr
0.1
,ccclon ocaJcrcl 1
U21S<10 ol mr ¿on 10 beneficio ~r’ lo:- comerointosi resulte ee—
hOLO en 113y10.¡ o oeo, 1eb~ tenex-oc en cuent ‘<u: lo: rctr- to •‘1
o ‘u rt<cuio co 2’ rcooriien¿ ~ ocr 01 sola U’3 !:O Vofldc ‘1 publico
- ltUOtic riente, sin c te ni oo.tnerzo p r el internodi rio.
1 2 ‘e2t les doro 1021 o~r’ cid p triotico h~; ene -z031or
, > cl cu’n’ el lío o=rito - rti¡tioO ‘ lite i.~Áio~ el ~r b Jo: oer~r.
mi, : 1 o ~croeno <‘3 u-empren tle~ rc’tr o”~ o r “‘menor: en m-’roo.
¡u ~ 4-mr -y~r 3vl7tc, tonceos en 1mro’ect: oto - ‘- t e Ir oricilí o ‘n-’ o
‘~ , OU~O OflOlO 00 10 nuncir Ole—bm mí-nt’
1 ~‘ .
l 3’ “T r~.hi~<:ii< LIC
r í,~ ,
‘0~
U17 CCOO 0 CfflOOTgO k1.. MEO*CAR?* ~
162~
L ~- ~--
S".1~a-'nc", " de enero de 19}8.
II A.'Io Tr1un:! -l.
D. z¡.,.t.n G ,viD
KUl Sr. nue::tro: :Iacibiaoa:¡u nueV~. c.rt., tech~- 28
en rel'ei6n ccn 1" "Pl-:c., con el A,,-uil" rai'eri~.l etc." c¡uo tiene oo,.e-
tido " cen:¡ur'l.
Le .,djunt,.oa 1., Hoj., cle Con:¡ur" correspondiente ,utor1z.ndo 3U
roproducci6D "J veDt~.
nom03 tom"\do 1- decisi6D de r.ue rei'roduzc". el 61eo ¡ totocr-.ti'o
"ue nos env16. De "\cucrdo con su de:¡eo le remitimos todos lo:¡ ori&in".-
leo.
Sobre 1, tricomi" de ::.E. r.ue nos Jice ;,.,ber vi:;to en c"t.bleci-
miento:¡ \le ou". pl~.z"., nos e3 &r,to comunic"rle que no tr-t" cle un aoclo-
lo cu;¡-. reprollucci6n no I'Uode utor1z..rse... ¡>-.rticul"re:¡ ;, \lel CU'Ü h-n
.i':o cedidoo por GU odi tor " 8"t, :)e18~-,.ci6D ~ucho. 8 j- :,1-.rG3 CU;;" "en
t". :lO o.t', llev-:n\lo ~ c"bo ,cr l"s ~ub<lel~t=...cicne3 hc7inci-le" ,:ue 1"
ceJoD "'. "roci03 tij ,dCD :,or czt.. :Jcl,,;;.cion , coaerci.nta" e inüu,.tr1"-
lo:;.
Quo'¡..,.o:¡ \le Vd. tíaoz.





Laltac~ir Cr-~ci~n — — .L— Ida.
ZARAGOZA
mC .fnanma
UELEGACJ® DEL ESTAOO j2.~L/JA 2.l.3o
~%(JANOAi4 A ClON Al.
~ 3
Mu; .9’. “.u’~tro:
Ib’ ~bimoc c<x tiempo -~u carta fecha 15, .r co:: I¡~: ~ el pa—
‘< -~u’~ corr2-3poiviia ~u talón 14085.
Le -~:tici.p~imoc ;ue i.ez.L2 luego se aprobara su p1~a con el kg:ila
Imperial y ~scudo do ~pa~a y los cuatro ovalas p <z¡i l~tc oto,;r21 ~s de
~.E., Mui.solini, ~i~ler, ;‘ Oliveira Salazar.
Do~-’.riamo’~ sir. eminu’go entes de remitirle í~ ::oi i~ d~ Cen~ura otbor,
si el oleo de S.E. ~ue acompasaba (hecho sobro la CO:OClkUt 2o~o~r-ifi~ -le
J~l6r~ M-~¡-el) ez el -~ue trata de reproducir en el 6;’ LLJ.O 2o:rrpo:~ii2nte,
puo~ :iún~ue pudiera aprobarse seria muy con-~uni~mt~ z=r ro~tim~jer~ una f0..
to~-r-~.fia ma~ moderna, cuyo modelo deberi~mos cor~oc~r ~- ;z~m2r¿te e incluso
pu1i~r:~mo~ f.cilit~rle si no posee.
m ‘ ~‘•. ~
I2’AIc~.t3fl QiczeLLri’~rnoc saber si lor3 OrIJihfU2. r~:cii .:.o.., pwLLrJn ~‘er con—
~ier’.’viOri p~ira •~I. ~rchivo lc Censura O ~i ~rt.-~ r.~ce~;~I’~o 2.r~itir:relo a re—
-: —~ ~ onvi~rnc~~r luo:;o un 2jemplar cow.ploto con in penJen:ia le lo~3
.e.s.m.
























Número 8.030 Excmo. Sr.
C~mpleme agradecer vivamente
el comunicado de la Real Academia
de Bellas Artes de San ~ernando,
feche 5 de julio del cte. a?io
en el que se me da conocimiento
del acuerdo que a propuesta de
V.E. tom6 esa Academia en el sentl
do de felicitarme por el éxito
del Pabellón Espai”iol en la Exposic
cien Bienal de Venecia, en lcs
actos consiguientes, y en los cor.-
memorativos del pintor Melozzo
da Foríl. Fué p-ra mi un alto ho-
nor el llevar a cabo dichos actos
tanto como Jefe de Bellas Artes
como en cuanto a miembro de esa
Real Academia.
Dios guarde a V.E. muchos
a?~os.
Vitoria 4 de agosto de l93~
III Año Triunfal
2 yY5-,
I3EFE DEL SERVICIO NACI~’NAL
DE BELLAS ARTES





MINISTER~0 DE EDUCACIóN NACIONAL
Jefatura Nacional de Bellas Asies
JUNTA NACIONAL




Ha entrado en funciones en la Ciudad dc
San Sebastián la Junta Nacional de Teatros y
Conciertos, de la cual esta Comisaría, como
servicio de la Jefatura Nacional de Bellas Ar-
tes, llevará la gestión-
En los términos de la misma, tengo el
honor de ofrecerme a V.E.para cuanto redunde
en beneficio de nuestro organismo y del arte
teatral en general.
En virtud de los acuerdos tomados en la sesión del día 22 del mes corriente,
donde fué propuesta a la superioridad, la permuta de funciones entre los señores
D. Juan Pujol y D. Manuel Machado, la Junta Nacional de Teatros y Conciertos,
queda constituida en la siguiente forma:
D. Eduardo Marquina, de la Real Academia Española, Presidente.
D. Luis Escobar, Vicepresidente.
D. José Maria Pemán y D. Juan Pujol, de la Real Academia Española.
D. Enrique Fernández ~rbós y D. Federico Moreno Torroba, de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando. -
D. Juan Ignacio Luca de Tena, D. José Cubiles, D. Pedro Pruna y D. Juan
José Cadenas, Vocales.
La Comisaria, cuya residencia oficial es Vitoria, queda asignada a los seño-
res D. Manuel Machado, de la Real Academia Espaf~oIa. Comisario, D. Juan
Mestres y D. Conrado Blanco, Subcomisario.
La Junta ha entablado ya sus gestiones para el planteamiento del Teatro
Nacional y preparación de los Teatros Municipales de España.
Dios salve a España y guarde a V.E.muchos años.
San Sebastián, 31 de Diciembre de 1938.
III AÑO TRIUNFAL
EL SU’~COMISARIO,
Excmo. Sr. 1). 1
1
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MINIITERIO DE LA GOUERNACIÓN
SERVICto NACIONAL DE PROPAGANDA
JEPATURA rRo~INCInL DI VIZCfi~A
Ref.~t5raXi,~.r~
N.~’generaLU4 ;:~u~








Organ7~a~ por ésta Jefatura Provin’
cial y b~o el patronato de la ~cma.
Dipitaoi6n y Excmu. Ayuntamiento, Be
inaugurará el pr6xiino día 19 una !~po-
Bición de Bellas Artes en la que figu-
ran obras de Zuloaga (muchas de las
expueE~tas en Venecia), Losada, Urrutia,
i~iaev~tu, Julio Mois~8, Huertas, Marisa
Eoesset, etc. y a cuya ceremonia de
apertura a~istiráii Ministros, Autori~
dade~ y Jerarquías.
Y como creo que, podría interesar
a ese Departamento el obtener informa-
cidn cinernatográflea del acto de la
~iI~11~ci6npara su~ Noticiarios, me
rmito indioár~elo a Vd. por si quío—
POR DIOS, ES]~.I’~A Y ~U REVOLUOIOI~
fl enviar sus equipos t¿onioos.
IOl~A.LrSIiuDI CALI STA
1 Bilbao 10 de Abril de 1939
1 AL~1O Du~ LA VICTORIA
~ERV1CIONACIDN-AtxflE PROPAGAWD~
~1Jqf. VizcayA aocdta.











MiNiSTERiO DE LA GDEERNACION
JEFATURA rERRíTORbI~L DE PROPAGANDA DE
CATA~UNA
Barcelona 13 de Noviembre 1939
Año de la Victoria
Sr. D. Pedro La~n
Jefe del Lepartamento de Censura de la
Dirección General de Propaganda
M a d r i d
Querido Pedro: El dador de la presente mi buen amigo Antonio
Muntailola cuyas ediciones ilustradas de cuentos para niños recor-
darás como un modelo en su género. El señor Lluntañola me ha expli-
cado su. proyecto de acometer la publicación de una serie de volé—
menes ilustrados que constituirlan una magna iconografia del Impe-
rio. En los miamos, con breves pies, se irían recogiendo retratos
de época, actas, mapas y cuantos elementos sirvieran para mostrar-
nos el mundo que iban descubriendo los conquistadores, la ruta por
ellos seguida y las circunstancias por las que se llevó a cabo tal
empresa.
El señor Luntaflola espera que su idea, que tiene en avanzado
estado de desarrollo, ha de hallar buena acogida en los medios ofi-
ciales. Por mi parte creo que más que del Instituto de Espata pue-
de ser empresa de Propaganda su publicación. Y recordando los pro-
yectos que me contaste a raíz de tu viaJe he pensado que lo de Mu.n—
ta±Iolate interesarfa ciertamente.
Te abraza cordialmente tu buen amigo y camarada
• ‘%~~e~ t—.---1~---- - -~ --~~
?irnfado: Juan --Ramon L~asoliver
~-i
Á ~‘ — - ~. c’s >
1 NPORME
sobre la organización de). SALOl NACIONAL de
ta la Seccl.on de Potografia del Departamento de Plás reo—
-~ oi6n General de Propaganda.
La exposicion podrá celebrarse anualmente en la Primavera.
Este alk deberá fiaarse pam la segunda quincena de Mayo.
La organizacion del Sal6n, envio de bases a toda Espafta, recepci6n ,
de las obras, presentacion de laeznismas y su devolucion p~ correr~-
a cargo de la Sociedad Potografica.
El Jurado seleccionador de las obras a exponerse deberáz ser com-
puesto por
Jefe del Departamento de Plástica.
Presidente de la Sdad Potografíca.
Jefe de la Seccion de Potog. del Dpt~ de Plastica.
Un artista (pintor)
Un Potografo de acreditados máritos artfsticos.
Los gastos de la Exposicion, comprendiendo el decorado del Salan
impresidn y envio de bases, impresion del Catálogo, j importe de u.n
distintivo especial para hacer constar la ex-posicion de la obra en
el Saldn, etec,pueden calculare, en unas 5,000,— a seis mil pesetas9
que deberá sufragar el Departamento.
El Departamento de Plástica es el llamado a la creacion de un dis-
tintivo especial que deberá ser adherido a la fotografía aoeptada pa—
~ figurar en la exposicion. Este distintivo acreditará en todo tiempo
la esposicion de la obra en el Sal6n Nacional, premio máximo al que
debe aspirar todo artista.
En todas estas alases de Exposiciones suele cobrarse un tanto por
fotoga~fia a cada expositor, pero,dado lo anormal todavía del momento
con respecto al material etc y con el fin de ver concurrida largamente
esta nuestra primera exposicion nacional, deberíamos suprimir estos
derechos totalmunte, sin que állo signifique para futuras exposiciones
norma a seguirse.
No obstante,considerarse ya,en principio, la erpt~sicion de una obra
~ e]. Saí6n, como máximo galardoil o premio al que puede aspirar todo
artista fotdgrafo, opino que seria cosa de pensar, desde ahora, en la
creacion •n Espafia, del primer Museo de Arte fotografioo(en el mundo
no existe atin ninguno) al que fueran a parar todas las obras que por
su valor tjcnico y artístico fueran dignas de ello.— Con el tiempo po-
dría pensarse tambián en Salones anexos que nos hable de la Historia
de la Potografia en Espa~Ia desde su nacimiento y su desarrollo, compre
dien~to, aparatos, pruebas y procedimientos seguidos hasta el día.—
Madrid 24 febrero l9~40 ~- - íd ‘/.
-~- -¿a
•5~
r’~-í-~ ~i\/I¿~7c¿44P c~~’¿ _____
BASES PARA LA PRESENTACION DE OBRAS AL SALON NACIONAL DE POTOGRAPIA=
- =
A esta Expo~icion podrán acudir a presentar sus obras, todos los fotd—
gratos, profesionales 6 aficcionados españoles que lo deseen.
Se admitiran todas las obras ejecutadas por cualquier procedimiento
fotografico que revistan márito artístico a juicio del Jurado, y de
acuerdo a las siguientes bases:
l1.~ TEMAS.
Las fotografías seran seleccionadas dentro de los siguientes t~
A.) Figuras. )
— Paisages Motivos netamente espa~oles.-(
— Naturaleza muerta
B.) Temas de Guerra.
C.) Composiciones relacionadas con el Movimiento yeon el desarro-
lío de la nueva España en sus diferentes aspectos:Agricola,
Minero, Mercantil, Industrial y Marítimo.
No se admitirá reproducciones de cuadros 6 grabados, fotografia~
de propaganda, ni aquellas que por su artificio desnaturalicen
la verdad fotografica.
Las fotografías deberan ser tomadas ;ior el propio expositor.
21.— NUMERO DE FOTOGRAPIAS.
Cada participante podrá remitir hasta doce fotografías que pue-
dan incluirse en uno o varios de los temas mencionados.
31.— ENTREGA DE POTOGRAFIAS.
Los aspirantes a presentar sus obras al Sai6n, deben entregarlas
o enviarlas por correo a la Sociedad Potografica, calle del Prin
cipe nQ 16 — antes del día PRIMERO de MAYO pr6xizno a objeto de
la selecci6n;montadas sobre cartulina blanca o marfil ( sin mar-
cos ni vidrios )y ajustandose el montaje,en lo posible, a los
siguientes taIa~os: 50 x 60,cm. 40 x 50cm. y 30 x 40cm.
Cada fotografía llevará escrito al dorso el nombre y apellido
del autor, su domicilio, titulo de la obra y procedimiento fotog
grafico empleado, y estos datos repetidos en el formulario de
inscripci6n, adjunto, que deberá entregarme con la misma.
41. DERECHOS Y CUOTAS.
La participacion Berá gratuita. Las obras quedaran propiedad
del autor, pero, la Sociedad Potografica se reserva el derecho
de reproducir las aoep*Bdau , en las revistas O. peri6dicos que
crea conveniente, sin remuneracion alguna.
51.— PREMIOS.
La cola aceptacion de la obra será la recompensa máxima a que
se puede aspirar y de ¿lío se dejará constancia al dorso de cada
fotografía expuesta en el Saldn.
Las decisiones del Jurado respecto a la aceptacion 6 rechazo de
obras aa eKponerse, seran inapelables.
61.— AVISO DE ACEPTACION O RECHAZO.
Se remitirá por correo a cada participante a la brevedad posible
71.- VENTA DE OBRAS.
Los participantes que deseen vender sus obras, fijaran una apree
ciaci6n de valor en el rormulario de presentacion. En caso de




-. os pu: “~u—ts p.. l~ 0uedu~& frt~V.p~4Í~a
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81.— RETIRO DE POTOGRAPIAS.
Todas las fotografías recibidas quedaran a disposicion de sus
propietarios en la Sociedvd frtografica,duraflte sesenta días
a partir de lafecha de la apertura -de la eKposici6n. Al inaugu—
BASES PARA LA PR3SP~NTACION DE OBRAS AL SALON NACIONAL DE ?OTOGRA?IA= N.2 -
= = =
larse ásta, s~ le enviará a cada expositor un catalogo de las obras ex—
puestas.. I~Z. i-..--~—.. ~Z ~rIu!uu’!rny lr~t IU’IT it ~-—-~-~--‘~iiuo :‘ y
:
-— . Lo—m”ps.1z.~. iI~lli~~ ~
3.,a...Qíept tal ~ ~ 1’.. J~. .l...uds.. ~ ~U ~J,~j7.~V.LU uuv¿u c~el
,f:~rn~;z ~ ia So~,i,(ad f~tngT~f1~ ouidar~’ en todo momento
,
1 de la conservacion de las obras, pero, no responde de los desperfectos 6
eEtravios que se originaren por causas de fuerza mayor.
-9l•~ NOTAS.
El heeho de acudir a la Exposicion lleva entendido la completa conformi-
dad con las bases presentes y el sometimiento a las decisiones del Jurado
inclus~ en ac~uellos casos no previstos en las bases.
Para cualquier otro dato referente a la Exposicion y obtencion de formula4
ríos de presentacion etc. dirigirse a la Sociedad Potografica ,?Principe,16.
Madrid, febrero 1940
‘7
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El Jefe P~ovizicial de Propaganda de Huel-
va comunica a. esta Direcci&n General que pa—
ra la organización de las pr6rimas fiestas Co—
lombinas en aquella oapital,tropiezan con la
taita de personal competente y solícita los
servicies del camarada 3oe~ Caballero, lo que
deber&s comunicar al interesado para cumplí—
¡miento de esta miai6n.
Por Dios, por Eup~Ia y
cional Sindicalista.
su Revoluoi6n Ja—
Madrid. 5 de agosto de 1940.
CAMARADA ~‘E DEL DEPARTAMENTO DE PLASTICA.




-~ el mes de jvmio de l938~ recibf-del Director
General de Propaganda, que Lo era entonces D. Dio-
• nisio Bidrue4o, ,y por- en~ar~o de S.E. el ~itnistro.
• dela Coberaac~.on, la orden de coníenz~ u~ia estatua
• ecuestre de 34:. el Generalísimo, para~o cual me
instalé en el ~Ionasteriode 3ilos con- los elementos
necesarios, concluyendo el boceto- en su primer te—
mñio al cabo de cuatro meses. XL• comienzo de la bbra
se remiti¿ a la Subsecretar<a del ~inisterio-de la
Gobernaci¿n un presupuesto,confeccionado con datos
completamente- incier.tos, oue valoraba’~ los gastos
que la obra o~asionaría ~a excepci¿n d~ los de fundí—
ci¿n~ en nueve ~ -diez mil- pesetas. Se pensaba enton-
ces que seria posible terminai~ laestatua entamaflo
definitivo dentro -de]. mismo L.onasterío --de silos y
con un mínimum de e&ementos y un precio de- jornales
‘--u. no era el verdadero. Por lo tanto quedaron eh-
-minados una buena parte del capital de gastos, sobre—
todo en lo referente a Estudios y jornales. - -
• ~J.ociiparse Madrid el que suscribe no había aun
-conseguido ninguna po~ directa de S.E. el Genera2J~—
-sino-por lo cual la estatua no había podido pasar de
boceto y estaba ocasiQnaádo gastos~in adelanto.1ahirtu-
no. Volvio a darse la orden de continuar el trabajo
en agosto de 1939, conociendo la snppw±frori~ad que la
necesidad de alquiler un Estudio y-de contar con -
muchos mas obreros ampliarían necesariamente el - --
coste de la obra.. En esta fecha se había consumido-
ya la totalidad del importe del presupuesto anterior
y para aten~er a su sostenimiento personal en tanto
e]. ensargo se me i¿~cluyo en el Departamento de Pl~s-
tice de- la Direccion General de Propa;anda con el -
haber mensual de mil pesetas, que no debían figurar
comp parte de los gastos presupuestarios. ‘Hasta la -
fecha no- han comenzado ai~n ]~,as poses directas ~-‘ue
eran necesarias, estando-a~hora a punto de lo~rlas.
-Entre tanto se ha ampliado el boceto ,a su tamafto de-
finitivo en barro, restando por l~o tanto las siguient’
operaciones,ha~ta c’ue la obra -sea concluida , que
son: 1’ Ejecuci¿n de la figura ~.el-jineteen el
primer tamaflo,con modelo. 21 Ampliaci¿n de esta figu—
-re al- tamaflo def•initivo. 3’ Bectificaci¿n general
• de- la estatua ~iastasu eÚaat~3~x conclusión, y






-- 7 .-.— - - -
- - — 7 1- —— —
~1-
Con las operaciones real-izadas hasta la fecha se han
con~miido 12.500 pesetas 7sobre las- 10.000 consumidas
en la primera-etapa yque se dieron c~ evide~to error
-corno posibl~ presupuesto total. -- -.
No siendo poslble,porrazones absolutamente dependie4—
- tos de la posibilidad de óbtener posees frecuentes ,
-oalcular el ti~po que ha de durar aun, .no es posible-
realizar un cálculo -de presupuesto definitivo, apero se
fijan los gastos- que mensualmente,—y esto r ‘~ex~•la
tase vaciado7 ha de necesitar la rof¶~a—
ment d’
MItOO pesetas, ~Lculand.o ¡~tudio , y -obreroé
necesarios para la conservación y trabajo de la estatua
y materiales- imprevistos. - -
-~ virtud de todo, lo expuesto y encont~ándome ~hora
con la oportunidal de concluir la estatua, para lo
cual han comenzado las taáilidades respecto a
7ka -posse-
del natural y para no paralizar el trabajo, justamente
en el.momento mas Interesante, ruego aY. se digne
solici4~arse habilit ~a cantidad mensual á oue me he
referido-, a fin de po~ ería hacer efectivl desde el
--mes de noviembre, e~ue lucantidades anteriores habían
sido ya totalemnte donsumidas quedando ~l que ~uscribe
de- elevar en su día los opQ~t¿nos presupuestos para
-~. •l-&á operacionos iiltim~s que en este instante no pueden










I - di?I~? CT¿:MINISTERIO DE LA GOBERNACIÓN
SUBSECRETARIA El Ezcxno.Sr. Subsecretario con fecha
DE PRENSA Y PROPAGANDA 6 nos dice:
~ “Como contestacibn a su of i~io de 30
— de octubre &ltimo por el que solícita sea li-
brada la cantidad de 5.000 pta8. en concepto
de gastos a justificar, al funcionario de
esa Direcci~,n General DOT EMILIO ALADRER,nue
-est& realizando la eBtatua ecuestre de S.E.
el Jefe del Estado y para sufragar los gas-
tos que la realizacibn de dicha estatua re-
quiera, tengo el ~uI3tode trasladar a V.I.
el informe que sobre el particular emite el
4 del actual el Jefe de la Secci6n de Adni—
nistraci&n: ““Como continuaci6n al oficio
de la Direccibn General de ?ropaean~a, fe—
- cha 30 del pasado mes de octubre, n— 556 del
registro de entrada en esa Subsecretaria,
.~ ~iirco cumplerne manifestar a V.E. que a DOU EMILIO
- ALADRDT se le ticnen entregadas para la rea-!AE~IJA ES?ALM íí~ací6n de la estatua ecuestre de S.E. el
Jefe del Entado, la suma de pesetas 24.O5~5
(veintícuat~o mild.iioia~ta y cuatro cori no~c
vointaicinco) de las cuales quedan todavia
por justificar 5.584’95, a pesar de haber—
sele pedido reiteradamente a dicho Sr. la
convenicncia de que debiaquodar justificada
a la mayor brevedad la indicada cantidad.—
Como sea que en el vigente Presupu’Dsto no
existe cantidad alguna para este asunto, no
veo media de adptar dioh~ cantidad al mismd’
~ consecuencia ce servir~i ordenar al Sr.
Aladr~n justifique las cantidades que ha
debido jactar”.
Todo lo cual te comunico a fin de
que lo trañades al interesado.
Por Dios, por Espaia y su Ilevolu—
cibn Nacional Sindic~ilista.
Madrid, 8 de Noviembre dc 1940.
EL DIRECTOR~1~TER~L DE PROPAGA!IDA.
.IA~RADA JFY~’ flE LAS SECCION DE PLASTICA
F. E. T. y de las J. O. N. S.
VICESECRETARIA DE EDUCACIÓN POPULAR
JUAN CABANAS ERAUSQUIN, Jefe del Departainent.o
de Cere.uoniaj. y Plástica de la Vicesecretaria de
Educ~±oi6nPopular,
o E II T 1 P
•1 ‘~
1 0 0;
Que el camarada Don Pedro Bueno
Villarejo prestó sus servicios en
este Departamento, gratuitamente,
como artista pintor, desde la lí—
beraci¿n de Barcelona en enero de
1.939, hasta el meo de junio de
1.940, demostrando en todo momento
gran entusiasmo y disciplina además
de competencia profesional.
- Lo que certifico a petici¿m del
1< iprteresado.
-- r ~or Dios, por España y su Revo—
~\jici~nNacioúal—Sindicalista.
,>~ ,-~adrid, 22 de agosto de 1.941.
1’
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- Habiendo observado esta Delegación Nacional la falta de un Organismo
que afecto directamente a esa Vicesecretaria, en forma an&loga a la Sección
Central, sirva para’el asesoramiento, proyección, informe y dirección en to-
dos los actos de presentación exterior, organizados ya de modo inmediato por
la Vicesecretaria ya por sus Delegaciones Nacionales, y considerando conve-
niente poner tórmino a esa falta, me creo en el deber de proponerte la crea—
ción de una Jefatura de Ceremonial afecta a la Vicesecretaria.





Conocer y desenvolver todas las cuestiones protocolarias y de cere-
monial en recepciones, desfiles, concentraciones, viajes, recibi-
mientos, obsequios y hospedajes de aquellas personalidades que sean
invitadas o intervengan en los actos organizados.—
Orientar y preparar incialmente la organización y presentación de
laa exposiciones que en Espaila o en el !~tranjero realice la Vi-
cesecretaria, o aquellas en que 6sta intervenga de algCxn modo, por
la Seccibn de Plástica de la Delegación de Propaganda.—
Orientar y preparar los proyectos de organización, presentación y
realización de todas las manifestaciones al exterior de la Vicese-
cretaria de Educacion Popular, desfiles, concentraciones, viajea,etc
Estudiar las manifestaciones y problemas de ceremonial histórico y
tradicional para que sirvan de base al ceremonial del Partido y de
todos los actos pCiblicos de caracter político, así como los de Ca—
leidario Nacional y normas de precedencia de Autoridades y Jerarquías
Esta Jefatura dependería directamente de tu Jerarquía y realizaría los
Servicios que sean necesarios a las Delegaciones Nacionales afectas a la Vice-
secretaria, ya por orden tuya, ya de los Delegados Nacionales.
Su organización podría adaptarse al siguiente esquema:
Jefatura de Ceremonial
Servicio de Ceremo!iial y Protocolo
Negociado de Estudio de Ceremonial Antiguo y Moderno
y Calendario Nacional y precedencia de Autoridades
y Jerarquías.
N9gociado de estudio y proyección de actos ~~iblicos,
exposiciones y propaganda plástica.
Comc en caso de:crearse esta Jefatura de Ceremonial, la actual Sección
de Ceremonial y Plástica de esta Delegación Nacional de Propaganda debiera mo—
‘iificarse en cuanto a su estructura y disuinuirse en el número de sus elemen-
tos personales, propongo al mismo tiempo la siguiente denominación y organiza—
ción de la Sección referida:
Sección de Organización de
pfiblicos y pl&stica.
Archivo y registro administrativo de la Sec-
ción.
Negociado de organización de actos pCiblicos
y exposiciones.
acto. Negociado de intervencion en actividades pU
ticas privadas.
Servicio de arquitectura decoración y fmto-
grafía.
Almacón de materiales para tribunas, adornoE
de locales, calles, etc.
‘7/
*
F. E. T. de las .1.0. N-S. -
VIOSUECRETARIA DE EDUCACIÓN POPULAR




F. E. T. de las .1. 0. N.S. -
DE gOuoAeION POPULAR - -VICEECRETAREA
Igualmente propongo la reordenación del personal de la antigua ~ecci6n
de Ceremonial y pl&stica, reduciendo a 17 el n<unero de los 31 funcionarios, -
administrativos y t~cnicos que la integraban, quedando constituida de la si-
guiente -forma: -
l4.40d~ P~1 Jefe de Sección . Vacante
2 Auxiliar Mecanógrafo y encargado
del Archivo y Registro.
3 Jefe del Negociado de Organización
de actos p<xblicos y exposiciones. Igoacio de Casco
4 Oficial de íd. íd. Josó Ortiz !ffartinez











Augusto Valímí tj ana
vacante
- 6 Auxiliar Taquígrafo -
7 Jefe del Negociado de
- en actos pU.sticos
8 Oficial íd. -
9 Auxiliar.Mecan6grafo
10 Jefe del Servicio de Arquitectura,
Decoración y Fotografía.




-15 Auxiliar de fotógrafo y encargado
del Archivo fotográfico.
16 Auxiliar Taquígrafo





















Los cargos vacantes o cubiertos, que resultan innecesarios en la nueva
Sección, y con los cuales o sus sueldos, pudiera organizarse la Jefatura de
Ceremonial, son loa 14 siguientes: -
Administrativos:
2 Jefes de Negociado




1 Ayudante de Arquitecto
£1 Artistas pintores
1 Auxiliar de Pintor
1 Rotulista
• . . C~i~r!?aa Chena y Sesefia
.~Carmen Buj y Ansu~tegq~,~







Los sueldos de este personal, aeg(m presupuesto, suman 105.000 Ptaa.,que
-aplicadas a la Jefatura de Ceremonial, serian suficientes para dotar al Ser-
vicio, ~aeen caso necesario podría comspletarse con cargo al cap. í2. Art. 1~Grupo 2—., del presupuesto de nuevos Servicios de la Vicesecretaria. -
Finalmente, propongo el cese como Jefe de la Sección de Pl&stica del Ca-.
marada Juan Cabanas, que podría ser nombrada Jefe de Cerenonial, así como el
cese en dicha Sección de los Camaradas:
ManueV-Contreraa Chena~’
Tomas Seseifa Palacios’
- - Carmen Buj .li¡lve
Alvaro AxiaoF~tegui- -
- - ~liaaQandullo Sori¿
_________ \ ¡— ,-,.-.------- - ~
Viladomat.
1]
F. E. T. de las .1. 0. N-S.




Josó Romero Escasa? -
Juan Antonio Morales
Domingo Viladosat.”
odos ellos, o los que considerases oportuno, podrían ocupar cargos en
los Servicios o Negociados de la Jefatura de Ceremonial.
Todo esto es cuanto tengo el honor de proponerte, rog&ndote una contes-
tación urgente p~.ra poder proceder a la definitiva organización de la Sección
de Organización de Actos y PThstica, cuya marcha normal, pese a todos mis es-
fuerzos, no he conseguido aún.
Por Dios, Eep~!a y su Revolución
Madrid, 16 de marzo de 1942
/.j;
Nacionalsindí calista.
EL CO!TSE3ERO NACI0~TAL EN FtNCIONES
DE DELEGADO NACIONAL DE ?~PAGANDA
‘E-.’





*1 --,,uE-I - - •——-~-. 1 1
- A11k~L ~ -
1
A loo fines de acocorenionto, proyocci6n, .nfo~e
y dirocci6n de todeo a.quelloo actoo pTiblicoz do pro—
scntaci6n extorior or¿~a~nizadoc por ~ot~ Vicesecretaria
de mi ca.rr~o, oc crea la Jofcv~ura de Coronenial a la.
que lo son aoi¿~ados lo.o fE-umcionoo q.uo a. continuaci6n
se indican:
1v.— Conocer y dooei~volver todao lao cucotionco
4 protocolarias y de cerenon:al en recopcionoo, doafileo
concontracioneo, viajes, rocibimniontoo, obse~&oo y
heopedajes de aquellas perconalidados quc sean invita-
Ii’ da~ o ±nterven¡~an.en
1 loo actos or~a.nizadoo.
2~>.— Orientar ypre
ción y procentací ~na inici~te la orciza—e las expesicionos quo en Zopaflao on el Extran-~cro realico la Vicesecrotaría, o en
-4 ganda.
32.~ Orionar y proparar loo pro;’octos ¿c or’-aniza-
ci6zi, prcoontaci6n y roalio ci6n dc to~iaz las r.nnifes
tacionos al exterior de la Vic cecrotoría de Educaci6n
?opulor, doofilcs, concontraciones, viajos ~
14S2.— Estudiar las manifesta.cionc-o y probloias de ce
renonial y tradicional para q~e oirva~i do base al cero
1- zionial del Portido y do todos los actos pi~blicos dOcoráctor político, así cono los de Calendario Ilacionaly nemas do precedencia Ce kitoridaes y Jerarquías.
1-ta referida Jefatura funcionará ba.jo ni. dependencia
dirocta o do lo. Jerarquía Ilacional en quicn yo delegue
en todo aquello q-te so relaciono con su nisl. 6n espocí—
fico..
~or ~ios, Esii3Cia y su Lev,oiuci6n h1acio~al-~indica—
lista
LIa-Jrid a 20 dc ::cLrzo de 1942.
~L YIC~’Cr¿:A7~I0





C~22kT’~A7A BEI2~G~SO I~ CI0IiAJ~ Di- I~O ~A~1AI~A=—
JP/CB.
126
Por consecuencia de la reorganizaci6n de La
Secoidn de Ceremonial y Pl~1stica de la Delegacidn Ma—
cional de tv mando, vengo en disponer cause baja en























El referido persona]. queda disponible a Ji
órdenes de la Jefatura. de la Sección. Central hasta que
por mi JerarquLa se le asi~e mición y dependencia en
la que han de continuar prestando sus servicios.
Sindicalista.
Por Dios, España y su Revolución Nacional-
Madrid, 20 de Marzo de 1.942.
EL VICESECRETARIO
Firmado: G. Arias—SalGado.
CAMARADA DEL~GAD0 NACIONAL D2 ~0PAGA~I~..
‘4
- - -- - M
~ *4
A. los fines de asesoramiento, proyección, infoz~e
y dirección de todos aquellos actos públicos de pre—
sentaci6n exterior organizados por esta Vicesecretaria
de mi cargo, se crea le. Jefatura de Ceremonial a. la.
que le son asi~ados las funciones quo a continuación
se indican:
12.— Conocer y desenvolver todas las cuestiones
protocolarias y de ceremonial en recepcIones, dedfileE
concentraciones, viajes, recibimientos, obsequios y
hospedajes de aquellas personalidades que sean invi.tai-
das o intervengan en los actos organizados.
22.~ Orientar y preparar inicia~Éente la orGaniza-
ción y presentación de las exposiciones que en EspaZ~.
o en el Extran-~ero realice la Vicesecretaria, o en
aquellas que esta intervenga de alg~in modo, aunque la
ejecución material de los proyectos sea flevada a cabí
por la Sección de Plástica de la Delegación de Propa—
gañda.
32.— Orientar y preparar los proyectos de organiza
ción, presentación y realiz~ci6n de todas las manifes
taciones al exterior de la Vicesecretaria de Educació:
Popular, desfiles, concentraciones, viajes e~c.
42.~ Estudiar Las manifestaciones y problemas de c
remonial y tradicional para que sirvan de base al cer
nionial del Partido y de todos loe actos piiblicos de
carácter politice, así como los de Calendario ITaciona.
y noz~as de precedencia de Autoridades y Jerarquias.
I~ referida Jefatura funcionará bajo mi dependencí
directa o de la Jerarquía Nacional en quien yo delegu
en todo aquello que se relacione con su misión especí
fica. -
Por Dios, España y su Revolución !Tacional-5indica-
lista.
Madrid a 20 de Marzo de 1942.
G. Arias-Salgado
JP~MC *
F. E. T. de las .5.0. N-S.





CAi4ARKDA DELEGADO NACIONAL DE PROPAGA.IUDA=-
16 del cte. he tenido a
*
F. E. T. de las .1. 0. N-S.
yacE. ~ -
POPULAR. -
< .1 ?ROPAGA.NLJÁ 1 - Ji’~”? i’:~Lé
?3~’AR. ~3233
Conforme con tu escrito de fecha
~ disponer le siguiente:
Por entender que así interesa al mejor servicio, Las fian—
ciones encomendadas o que pudieran encomendarse a la Sección
de Ceremonial y Plástica prevista por Ley delO Octubre de 1941
dependiente de la DelegaciónYllacional de tu mando, se ajustarán
en lo sucesivo a la estructura. asie a continuación se detalla
:
Se crea la Sección de organización 4aa.ctoa -pilblicos y
plástica, consti-~uioa por los ~~IIIintesNegociados:
a).—Negociado de Organización de actos públicos y exposí—
cienes
b).—Negociado de Intervención en actividades plásticas pri-
vadas.
La referida Sección tendrá la siguiente plantilla de
personal administrativo:
Un Jefe de Sección




Independhentemente de). miamo figurará adscrito el per-
sonal t4cnico que a continuación se didica con los sueldos que
también se expresan, los cuales se abonarán con cargo a la capi-
tulación prevista en el presupuesto.
~ Arquitecto Jefe del Servicio de Arquitectura
PtsDecoración y?otografia.... ..•~ . 15.000
- D~1 Ayudante de Arquitecto..... ..... - - 7.200
“ Lelin.iante.. .................... 6.000
“Decorador...... ... ............ “ 7.200
Fotogra.fo. ..... “ 9.000
“ Auxiliar fotografo encargado del ar-
- chivo fotogra.fico. . . ...... . ... “ 6.000
“ TsScnico restaura.dor del material de’
Plástica .. . . . . .. .. “ 6.000
El desdoblamiento de ser~icios que la presente deter-
minación impone, implica, no obstante, la más estrecha colabora-
ción de la Sección que se crea y que ha de funcionar bajo tu de-
pendencia directa y a tUs inmediatas órdenes, con la nueva Jefa-
tura de Ceremonial dependiente directamente de mi Jerarquía y
la. Sección de Propaganda Oral, de la Delegación Nacional de
tu mando.
Por Dios, Esp~a y su R9~’o~ución Nacional—~indicalist~
madrid a ,~0~16 Marzo de 1942.-
?irmado: G. Arias—Salgado
CAl~A.I~ArA DEL~G~O NACIONAL DE
E-V/,
ET/flP ~
VICESECRETARIA DE EDUCÁCION POPULAR
de
~. C. 1. Y DE LAS J. O. N. 5. -
5.cc*ón
Teniendo e~ta Vic c~i-~aría el doter dc 4entai ¡e
-lar en tL’u& cii’ n~tiiicia, ir~or la cultura y e~cacú¿
y siendo noWi-io el dcsir~terÉz con -‘uc- cÁii~tv
to sc •Lratan en n~cztra 1-atria cuaatos ~-rob1c~rw s’~
cional con. el t-a~:ac1o de ~rande~ j—la~ow y avidas,
l.,oE-•~ U’.. ~‘‘ -neria •¡ ~‘arcvauz ~~blicos en los troxeo ‘ y
]:ljLlOiáll de nuúi~’az ciudades; el awauuono ~-n mc se eno-ion
tr~in zw~jdo~ rinconos do bellesa ~aiitcctónica o de
reconocido valor histórico; la neceziuad dU ‘~OvilizL~r ~~~5L—L3
011 las O L.0¿~uiCIO~iOu ;-olíticas; la ouli ~ió~ ue
otLc¡~i~r~Le el cieco~-~do publico en OW’ aLa, VCru-~:, Vu—
la3as, ii~~-Las y .ercndo:~; la LteceDiQnd nu --no in ~-oli~in
de la moral va¡a ~timna cute li~ada a la polio’ a ~rt~
en toda clase de ez~~ect¿culos, asi 00:10 cuanto ~ cu~: ~‘;í—
de en la ll~~ada j—olick d~ irc~sveridaú ~u el c~ U~íU
los derechos ciuuadanos de ~sociación, reuió -,
tación, el e:~jleo 1iYLico dc la jalawi-a, las ~r~n-’~ c~.
ocritraciones dci ortivas, etc., exien que su o~-
oñcial¿ic~ntc en el consunto servicio del bieíí piLlicc> mi-e
del;erhíir:a -toiia actuaci~n oficial, una trecisitía c~J - o—
raoión enLr’.~ los or;aHi. iJmus de la Adu~iíii tracidñ Iuc~ -
eo~c.a V~cesecreu¿ni-ía y de ese Liuisterio, c~e lL~. ~L’IIú
¿le heuho viene ujiéi~or~.. ont~~ucniu’.,-or. c.:.i..--’r o
vincia’~, cu±~ ~i~-u~le. euult~du~ e-rí orw.~n al ~kco:- u —
¿i¿”d CLh~ dOuu revesLir tu actuación ;út>lica.
L~ ~teí±ci6n n todo lo cual, esta Vicesec’--t~r~a ‘•‘~
-e. V.1., uu s.u-va dic-La~ ~ u~ oun~ urtinentos a ~Li~ ~
q-ne los j.~~lU ¿nos ~roviiiui~1~ uu ~-‘.t~z5oión l-u~ ~ ~cnn~
no~.~brados vuc~’.~z nctoz cci yo yo -u, do lLW Ju:ft¿s 1ro—
~ I;UO~uL~GL1i(~L* u l~7 ‘~ CO~i~~úiuiJ ¿~. u.J. k..
do las ~~~oncz 3u -. ‘..~ las :.z~us ou:io~-:-.~
~u ~os .‘~ .ut 4~u~uz -~
bios, £5 .s. y ~t ,.C;VUlOlOiL :,a- ic u.L IQLOL~J- ~-.
21 dc a-nl dc 2L¿J44.




l’irziatio: d-. L-ias Saijad o.
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VICESECRETARIA DE EDUCACIÓN POPULAR
DE
F, E- T. Y DE LAS J. O. N. S.
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IF anco F cneo F eneal
lA be E,p.nal
tu debido conocimiento y efectos oportunos
trasladarte carta recibida,con Yi.rma ilegible, de
~, en relación con determinada propaganda que allí se
za:
- •Distinguidd cs.marada¡—Encuentro nuestra campafl¿a
odistica,relativa a defender la neutralidad espaflola,
muy acertada y,deede luego, justa.— Claro está, que, para
que nuestra postura, sin oportunismos, sea del todo conse~-
cuente, es necesario que se subsanen algunos errores que se
cometieron en un principio, consecuencia natural de una reac•
<1. ción justa ante las posturas que con nosotros .. -- adoptaron
‘ algunas nacionas europeas en nuestra Cruzada. Creo que se
debe dar la sensación de que nuestra campafa de prensa res-
ponde a una realidad tangible. Es decir,ha de estar de acuer
do le literatura y lapráctica.—De aquellos-tiempos de san—
~a emóción por el triunfo de nuestra causa, hay algunos vez~—
tigios que en nada nos favorecen.Por ejemplo:En esta provin~—
cia hay expuestos en centros oficiales y de recree unaslito—
grafías que representan un rombo formado por las banderas de
ESPAÑA, Alemania, Italia y Portugal, y, sobre estas banderas
coincidiendo con 2los ángulos del cuadrito, los retratos de
nuestro Caudillo, Mussolini, Hitler y Oliveira Salazar. Yo
creo que en las 4~&tanstancias actuales, esa estampa resulta
anacrónica y convendría que no se exhibiera m4s. ~Por qu~
no se ordena a ).as Butoridades de esta provincia que retiren
con la máxima discreción, esas litografías ya que, actualmen
te, en nada nos favorecen y, en cambio, podrían ser un obs-
táculo para conseguir nuestras aspiraciones?—A mi modesto
sentir, poco podrán conseguir los nobles empafos de nuesI~s
-diplomáticos y los magníficos eBcritos de nuestros periodis—~
tas si no se adapta todo nuestro ser nacional al loable fin
que perseguiLnos.#.
- Por fío5, Espafla y su Revolución Nacional—Sindicalis-
tu.





Camarada 5 ~t~*i’~ acional de Propaganda.
MA D Rl D
4.000 ei~. Gráfican Anju - Tel. 63359
~te:
la finalidad de que la intervención de la SECCION DE —
:COS —salvo casos especiales— se contraign esencialmente a
aquellos que por su dignidad 6 trascendencia política deban ser
~.doseconomicamente por esta Vicesecretaria, resuelta evidente
su desarrollo y realización, por su car&cter eminentemente t~cai—
co administrativo1 corresponde por entero al ~ERVICI~ DE ARqUITECTURA.
“a cuyo cargo están igualmente otras múltiples actividades tócnioas de
“no menos importancia.— 85a~ euba±go, la relación de dependencia de di—
“olio Servicio con la Delegación Nacional de Propaganda de -una parte y
“de otra con esta Jefatura, produce a vocee confusionismos y dificulta-
“des contrarias a toda lógica ordenació,x orgánica en opinión del que
“suscribe t~cilmente subsanables.— Estima esta Jefatura que ello podrla
“lograras insistiendo sobre el entono de- unidad en el orden funcio—
“nal con lo que, ui,n perjuicio para el sei~vicio, se ganaría en efica—
“cia y agilidad administrativa. — Ello exigiría que la mencionada SE~D’
“DE ACTOS PJ~LIC0S se adscribiera al SERVICIO DE ARQ¶JITECTURA a efec—
“tos tócnico—administrativoc, sobre la base de servir el interós pali—
“tice del Estado y del Movimiento a travós de los actos ordenados por
“la Delegación Nacional’ de Propaganda que tuvieran la previa aproba—
-- “ción de tu superior .Kerarquia en su doble aspecto político y eoonbmi—
“ce, sometidos ambos a las disponibilidades presupuestarias.— Así me
‘honro en someterlo a tu superior consideración por si previos los ase-
-. “soram~.entos que juzgues oportunos estimas procedente la reorganizaci&~
“que por el presente escrito se propone”,
o.
da. 1,3 que me honro poner en tu conocimiento a los efectos que proce—
Por Lias, Espa~ y su Revolución Nacional—Sindicalista.
Madrid 25 de Abril de 1.945
-‘
CALIARA.UA SECR2~TARIO NACIOYAL DE PROPAGANDA EN PUNCIONES DE DELEGADO.-
J?/-,
VICESECRETARIA DE EDUCACION POPULAR
de
F. E. 1. y de ¡os J. 0. N. S. e
-. Vico,ecre’tanio se ha servido a.p!obar la propuesta












El Delegado Saciorial ae Prensa en cfLcio ng 155/45, de 12 del actual,
dice a esta Delegación Nacional de Propaganda lo que a continuación ten-
go el honor de transcribir:
“Para tu debido co~iocimionto y eloctcs oportunos cúmpleme trasladar—
te carta recibida, con firma ilegible, de Lubxi:n, en relaci&’~ con d-~ter—
minada propaganda que allí se realiza:— “Distinguidocamarada:— Encuen-
tro nuestra campajia periodística, relativa a defender la neutralidad ea—
pa~ola, muy acertada y, desde luego, justa.— Claro está, q~, para que
nuestra postura, sin oportunismos, sea del todo consecuente, os necesa-
río que ¡e subsanen algunos errares qu~ se cometieron en un principio,
conaocuonci~ natural ~e una reacción justa ante las post’~ras que con
nosotros adoptaron algunas naciones europeas en nuestra Cruzada. Creo
que se debe dar la sensación de que nuestra campaEa de prensa responde
a una realidad tangible. Ea decir, ha de estar de acuerdo la literatura
y la practica.— De aquellos ticupos de santa emoción por el triunfo de
nuestra oauss, hay algunos vestigio, que en nada nos favorecen. Por ejem-
plo: En esta provincia hay expuestos en centros oficiales y de recreo
unas litograffas que representan un rombo forrado por las banderas de ES-
PA~:A, Alemania, Italia y Portugal, ,,, sobre esta. banderas coincidiendo
con los £ngulos del cuadrlto, los retratos de nuestro Caudillo, Zuasolí—
ne, Uitler y Olivei±aSalazar. Yo creo que en las circunstancias actua-
les, esa estampa resulta anacrónica y convend<a que no se exhibiera niós.
¿Pór que no se ordena a las autoridades de ezi~a provincia que retiren
con la máxima discreción, esas litografías ya- que, actualmente,- en nada
nos Zavorecen y, en cambio, kodrian ser un obstáculo para conseguir nues-
tras-.-aspiraciones?.— A mi modesto sentir, pocp podrdn conseguir loe no-
bles empo¡ios de nuestros diplomáticos y los magníficos escritos de nues-
tros periodistas si no se adapta todo nuestro ser nacional al loable fin
que perseguinos.”
Lo que tengo el honor de poner en conocimionto de V.I. a los efectos
pertinente u.
Por Dios, EspaI~s y su Revolución Nacional—Sindicalista.
Madrid, 27 de abril de 1.945.
EL DELECADO NACIONAL D~ PROPAGANDA
P.A.
P.G. de Cana~s.
ILMO. SR. SU~S~tI-t2I-;-RiO DEL MI)~ISTYi~O DE AZU~iTOS ~ETF1iIORLS.—M a d r i d
.
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En contestación a su escrito no. 1944—45 A.G. de
fecha 27 de Abril ppdo. ruego a 7.1. de oi’den comu-
nicada por el Seifor Ministro de Asuntos Exteriores,
se sirva dar las órdenes oportunas para que sean re
tiradas cuanto antes las litografias a que se hace
referencia en el oficio no. 155/45 del Delegado Ns
cional de Prensa, que -en aquel se menciona.
Dios guarde a 7.X. muchos a~Os,
CTOR GEN~AL
--
Se~.Or Dele;ado :~acional de I’ropa~anda.(VicesecretarXa de Educación Dopular).
—5 4.
BOL~IN OFICIAL DEL ESTALO N0 158, DE 7 JUNIO 1945
~ ‘ - y O
MINISTERIO DE ASUNTOS i~XTERIORES. OLL.¿JIECA
D~CR~<~O de 5 de junio de 1945 por el que se reorganiza la Junta de Re—
laoiones Culturales L
Demostrados por la experiencia los invonvenientes que implica para la eflea—
cia de la misi¿n conriada a la Junta de Relaciones Culturales el exoesivo
ni~mero de personas llamadas a forn~r parte de la misma, tal y como fu~ restA~
blecida en virtud del articulo sexto del Decreto de dieciséis de febrero de ~
mil novecientos tr~.nta y- ocho, a~ e]. fin de corregirlos y de dar represen—
taoi&n e ella a nuevos Organismos instituidos con posteiioridad a aquella
fecha, a propuesta del Ministro de Asuntos ~teriores y previa deliberaci¿n
del Consejo de Ministros.
DISPONGO
ARTICULO PRUADRO.- La Junta de Relaciones Culturales del Ministerio de
Asuntos ~xterioresqueda constituida como sigue:’
Presidente, ~l Ministro de Asuntos Exteriores.
Ticepresidentes:
l~, el Subsecretario de Asuntos Exteriores.
2~, el Subsecretario de Eduoaoi¿n Nacional.
Tocales:
1.— El Director G eneral de Bellas Artes.-
2.— El Vicesecretario de Educaci¿n Popular.
3.— Un representante de los Patronatos “Raimundo Lulio” y “Marcelino Me-
nendez Pelayo”.
4.— Un -representante de lea Patronatos “Alfonso 1 el Sabio” y “Juan de la
Cierva”.
5.— Un representante de los Patronctos “Santiago Rami5n V Cajal” y “Alonsc
de Herrera”, los tres del Consejo Superior de Investigaciones Científicas.
6.— ‘1 Secretario general del Consejo Superior de Investige.ciones Cientí-
ricas.
7.— ~l Rector de la Universidad de Madrid.
Un Aoad~mico de cada una de las Reales Aoadcxnias.
8.— Zspa5ola
9.— De la Historia.
10.— ~ Bellas Artes.
11.— De Ciencias Exactas, Físicas y Naturales.
12.— De Ciencias Morales y Políticas.
- 13-.- De Medicina, y
14.— De Farmacia designados a propuesta de las respectivas Academias.
15.— lLí Director del Instituto de Lstudios Políticos.
18.- Sl Director del Instituto Nacional del Libro Dspafol.
17,— El Presidente do la Junta de Intercambio y Adquisioián de libros pa-
ra Bibliotecas P~blioas.
18.- El Presidente de la Comisi¿n Permanente deli-Cc~”sejo Superior de Mi —
sienes.
19’.— El Secretario del Consejo de la Hispanidad.
20.— Un miembro de la Junta de Patronato de la Obra Pía de los Santos Lu-
gares- de Jerusa1~n.
21.— El Jefe de la Seooi¿n de Relacionas Culturales del Ministeio de Asun
tos Exteriores, en su calidad de Secretario de la Junta.
ARTICULO S-CUNDO.— El Pleno de la Junta se reunirá preceptivamente una
vez, por lo menos, todos los trimestres, encargándose del despacho corriente
de los asuntos una ~misi~n Permanente integrada por los ~guientes Vocales:
Sí Subsecretario del Ministerio de Asuntos Exteriores, que, en ausencia
del Ministro del Ramo, presidirá la Comisi¿n.
El Subsecretario del Ministerio de ]Sducaci¿n Nacional, que, en aus~cia
d~. Ministro y del Subsecretario de Asuntos Exteriores, presidirá la Comisi¿z
El Secrotario general del Consejo Superior de Investigaciones Científicas.
Sí Director del Instituto 1-Tocional del Libre Espaf~ol.
~J.Prcrsidente de la Comisi¿u Pc-rm0.neuto dcl Consejo Superi~ de MisioneE
EJ. Secretario del Consejo de la fliapanidad.
~1. Jote de la Secoj1on de Relaciones Culturales del Ministerio de Aauuta~
xteriorea, que oon~~n~a siendo Secí~etax±ode la Junta,
ART~C’UL T1~flCk~R0.— Previo informe del Pleno de la Junta de Relad. ones Ct
turales, el Ministro do Asuntos Exteriores queda autorizado para aprobar el
Reglamento del r~gimon interior de la misma y de su Comisi¿n Permanente.
ARTICULO CUARTO... Sl cometido de la Junta oontin~a siendo el que le tu~
asignado por los Reales Decretos de 27 de dicimbre de mil noveoi~i tos Tein-
tiseis, veintiocho de febrero de mil novecientos veintisiete y por d. ReglB
monto de veintiuno de marzo siguiente,
ARTICULO QUINTO.— Quedan derogadas las disposiciones que se opongan al
prcednto Decreto.






En la sesi¿n celebrada por esta Real ~ca~e~i1ael día 7
del corriente y a propuesta d.el miembro nuznerario ~). José
Forna, se tomc~ el acuerdo ‘de dirigirse a V.E. lan~ntando
oua en la orgaflizacicTl de la 3unta de Relaciones Cultura-
les se haya prest~!niIdo del representante que hasta ahora
vino actuando, figur¿i de tan alto relieve como el Sxc~no.
Sr. ). Fernando Aalvarez de Soto¡ntiyor.
I~stir~,a la Real >~cadeznia que esta representacidn parecía
Indispensable, ya que las artes plásticas significan una
Importancia primordial en la cultura de una naeic’n. Y es
tan así que se permite someter a la consideraci¿n de V.S.,
no salo el restablecinierito de aquella representaci¿n, tan
~ns!gne por la persona corno adecuada por la func!¿n que se
le hab<a encomendado, amo oua se a~adiese otras tres re-
presentaciones corresionzllerites ~ las be] las artes de Ts-
cultura, •~rquiteotur~a y Iiislca, de poculi¿~r tecnioi~r~o y
que tienen en la Real Academia de Bellas arte5 oornplcta y
valiosa reunio’n de prestigios nacionales.
lo que, en virtud de dicho acuerdo y por mandato de la
Aeaden~ia, tengo el honor de sonBter al elevado criterio de
V.w.
Dios gu~de a V.S. muc~s afios.
!adrid, 10 de Enero de 1948
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1.0 Corresponde autorizar a esta Delegación Nacional de Propaganda la producción plás-
tica siguiente:
a) Las Armas de España, colores, banderas, emblemas de Españá y de F. E. T. y de las
J. O. N. S., lemas, consignas, nonibres del Estado y del Movimiento, representaciones de figu-
ras, episodios, lugares de la Historia de España, de la Guerra y Revolución, biografias o re-
presentaciones de personalidad.es oficiales, del Régimen o de los Ejércitos y de los objetos en
que se reprod•uzcan, según orden de 27 de abril de 1939 (13. 0. del 28).
b) Los grabados de todo género, portadas de novela, ilustraciones de libros, dibujos
litografiados, carteles, pancartas, pasquines, periódicos murales ~ditadós con fines propagan-
dísticos por entidades particulares, incluso cines, teatros, salones de bailes y demás espectáculos
públicos, cromos, construcciones recortables, dibujos infantiles para iluminar almanaques,
tarjetas de felicitación, etc. eto., según orden de 29 de abril de 1938 y disposición complemen-
taria del 15 de octubre de 1938 (B. O. del 19).
c) Según orden de 15 de octubre de 1942 (B. O. del M. del 2U~ corresponde a la Delegación
Nacional de Propaganda, la previa censura y autorización de los emblemas, distintivos, insig-
nias, carteles, pasquines, octavillas, periódicos murales, etc., que los diversos Organismos del
Pai~fido se propongan crear, modificar y editar.
2.~ La producción plástica que figura en el apartado b) podrá ser autorizada por las De-
legaciones Provinci~Ues de Educación Popular, así como la incluida en el apartado a) previa
confrontación de que el modelo de que se trate se ajusta al oficialmente aprobado -y consulta.
a esta Delegación Nacional de Propaganda de aquellos casos d~1dosos <íue por su importancia
así lo requieran.
30 Para solicitar una autorización o censura, se elevará inst~ncia al Delegado Nacional
de Propaganda, unie¡~do a la misma dos ejemplares del objeto de que se trate y reproducción
fotográfica del mismo, haciendo constar el colorido y material.
4~O Toda instancia será cursada a esta Delegación Nacional de Propaganda por conducto
de las Delegaciones Provinciales de Educación Popular.
a. Aquellas Entidades comerciales que tengan representaciones en Madrid, pueden y
deben efectuar en esta Delegación Nacional de Propaganda la presenta~ión directa de todas
sus instancias y peticiones, sin la. intervención de la Delegación Provincial.
6.0 Cuando las instancias se presenten personalmente por los interesados o mandatarios,
se hará en el Registro General de Censuras de la Delegación Nacional de Propaganda. - Vicese-
cretaria de Educación Popular (Montesquinza, 2).
7~0 Cada instancia será contestada en el plazo norma] de 10 dias hábiles por medio del
impreso reglamentario en el que consta la resolución recaída, acompañado de un original de
los presentados que deberá recogerse en el Registro General contra el resguardo correspodiente.
8.0 Efectuado la fabricación o edición del objeto de que se trate, se presentará en esta
Delegación Nacional tres ejemplares del mismo en unión del impreso que se autorizó su fabri-
cación o edición, el cual será sellado y firmado nuevamente con la constancia de que está de
acuerdo con el original, quedando por tanto autorizada su circulación en España.
9•0 Toda instancia vendrá dirigida al Delegado Nacional de Propaganda y nunca a nom-
bre de ningún funcionario del servicio.
10. No se autorizará ninguna portada de libro sin la previa censura y autorizacióii del
texto que deberá hacerse constar en el impreso, especificando la fecha y número del expediente.









Ten¿~o el honor de transmitir a esa Dele-
&ac1~n, para su conocimiento y resolucic~n, Co-
pia de una instancia dirigida por don Francis-
Co Borr~s Llabr~s, que acompaña un modelo de
i~dalla con la e~’i~ie do S.E. el J~eI’o del ~s-
tado y General<sirno, que remite a esta Secruta-
rÉa G~eneral, la de Guerra.
Dios ~uarde a Vd. muchos ~fios.
Salar~enca, 2 de enr. de 1.938.
(II Año Triun~’al) _
EL SECR~A?IO G~IAL DEL J~F~
DEL ~STAJfl,
OELEGAC1c~N OEL E~- ú.’
‘AftA PREN~AV Pi~0FAj. .~OA
NACIONAL iA~I ~NT~&DA ~ I~fl
-
~*.t.IDA.
Sr. ~ del DesDacho de la Dele~uci~n del
I~stado para Prensa y Propaganda = Salamanca —
• —
~~~~1
Franací 500 Borras Llabr~s, San Zstanislao 28 y’ 30
Palma de Mallorca 25 de Diciembre de 1937. 2Q Año
Tri¡anf’al.a Sxcuo. Sr. Don Gil Yuste. Secretaría,
de Guerra.= Burgos.~ Excmo. Sr. Tengo el gusto
de confirmarle mi carta del dla 11 de Noviembre
ppdo. acompañada de una medalla con lema ‘España
en mi corazonU y dos disejios m~s para el concurso
Gficial del modelo de ledalla de Campaña. Con la
presente me es grato incluir cuatro medallones con
la efigie de n~¡estro querido Generalísimo ZL GAUDí-
LLO. Si tales medallones mereciesen el honor de
la aprobacl.ón de ese secretariado y se me autorizase
para su f’abricac<o’n y venta en todas las provincias
liberadas y las que vayan liber~ndose d~l marxismo,
me es de gran satisfacción adelantarle a V.J~, que
pienso fijar un precio popular, a fin de que sea
asequible a tosas las fortunas y’ estados económi-
cos, sobre cuy-os precios descontar<a diez por cien-
to que ser<an reservados y- destinados al glorioso
Movimiento Nacional, para lo cual se sellaria un
libro especial de facturas, por esta Comandancia
Militar.= Con ruego de que ese Secretariado no
ve3, solo un motivo comercial sino ma’s bien una di-
vulgación de la personalidad auguata y gloriosa de
nuestro Caudillo y un medio de contribuir a las
grandes cargas del Llovimiento Nacional, me ofrezco
incondicionaluente a las brdenes de S.E. cuya vi-
da guarde Dios muchos años para bien de la Patria.
¡Viva y Arriba Espai~a! ¡Viva el EJÉrcito salvador!
íLoor al CeudilloI.= Francisco Borrís.= Rubricado.=
)
(0i?I.A.
~1 doronel de ~tado ~Iayor
1
e ~
Salamanca 4 dc enero oc 193ó.
1 II i.ño ‘~Iu.n1al.




Con fecha 2~ de dictembra, remlti6 Vd. a
la Secrctsr~e ~e Gt~erra, cuatro modelos de Med~lle Efl.gle de ~.E.,so-
licitando autorización per~ su reproducción y venta. La £ecreter~e de
C~erre !~u~.c ce reLitIrlos e le ~ecreter~ Gener~l de S.E. el ~Te!edel
~ y por este conducto remiten dos ejemplares del modelo e esta
De2.egeción dél ~ttsdopara Prense y Prope~anda que es le competente pe-
ra expec~Xr l~ autcrIzacIón que solícita.
Lo adjuntemos la Hoja de Censure correspo~d1er¡te, autorizando su
reproducción y venta y le enviamos uno de los ejemplares del modelo,
reservando el otro para el Arcnivo de Censura.
uedemos da Vds. affmos. ss. ss.
EL JEFE DEL D ARTAL’J2~ZTO DE
P}0PAGAt~ CIGNAL.
OELEBACION DEL ESTADO






S-~l~’m’nc-~ 31 de enero de 1938.
II Año TriunX~l.
~. D. R~m6n G~vin
_____________________ ~RXGOZX
25—TL/LS.
Muy Sr. nue2tro: Recibimos su nuew’ c”rt” frch” 28
en rel’ción con 1’. ~P1~c~’. con el Aguil”. Imper1Á~l etc.” que tiene come-
tido ‘~ censur-i.
Le ~djun.t~mos l~. Hoja de Censur~ correspondiente -~utoriz’ndo su
reproducción y venta.
liemos tom’tdo 1’ decisión de que reproduzc”. el bleo :~ ~otogr~i’s
que nos envió. De ~cucrdo con su deseo le remitimos todos los oriGin”—
les.
Sobre l-t tricomi~ de ~.E. que nos dice ir’.ber visto en o.~t bleci—
mientos de e~i”. pl-~z-’., nos e-~ &r~to comunic-rle que se tr~t- de un mode-
lo cu:,r.~ reproducción no puede utoriz”rse ‘‘. p~rticul’res ‘ del cu’l k’n
sido cedidos por su editor est’~ fleleg~~.ci6n muchos ej~pl~~rez cuya ven
t~ sc est’~ llev~ndo ~ c’bo por 1 -s ~ubdeleg’ciones Pro inci-’len oue 1-
ceden • precio3 fij ‘~dos por cnt’ Dclc¡-ción -~ comerci nte~ e Lndu~;tri--—
les.
Qued ‘nOs de Vd. ~fmoz.




Burgos..26 de i’4~ de ~..95~fiode la Victoria
.~ a~. ~
~*Gm
IINISTERIO DE LA 009 ClON DE: JEFATURA ~L SERVICIO NACIONAL DE PRENSA
A: JEFAT.URL..DSL.~ERVIZI.Q. ::AC:O~AL..D~i. OP~:DA
Asunto. .~....
Para que procedan al anélisis correpondiete en el Laboratorio
de Poeslas que funciona en ese Servicio Nacional de Propaganda, se ad—
-junta poesía dirigida a este de Prensa, por Don José María Margenat Es—
de Barcelona, agradeciendo que se informe a esta Jefatura, el riú—





Burgos.19~de ~..agos.to de...3.9.A~o de la. Victoria
MINISTERIO DE LA BIIBERNACION DE: 2LA~TICA -.
A: SECCION DL CSNSURA..—l~adrid
Asunto. .-
El Jefe Provincial de Propaganda de Cáceres ha dirigido
a este Departamento un oficio presentando un trabajo manual a
la grafidia consistente en un retrato de Jos4 Antonio, de cuyo
trabajo es autor Lillo Oyonarte, de aquella provincia, quien so—
licita autorizaci¿n para ponerlo a la venta.
A dicho oficio no aoompai’la ninguna solicitud.
Te adjunto el modelo presentado para que por esa Secci6n
pueda contestarse al JeIe Provincial de Propaganda de Cáceres y
al mismo tiempo te comunico que el ~informede este Departamento
es que no debe autorizarse la puesta en venta de este retrato.




X~!4~’ 5 de octubre de l93~o de la Victoria
9~CCTYT -~-Z~‘-4,.,
.4 —
MINISTERIO DE LA BOBERNACION DE: E~C.&-GDr L.. LTL)DDE ..PI.X~’2.L..
A: J~F~ D~ £r3l~CC!YT.
Asunto: ~xneaiente. .P~ 94•
Cartel aue -nresenta CTF~3A para la pel~cu1a <‘W,CT T. ~T”~4
ESPIX7A
.
.e plástico favor~h’1e.Cartel mediocre pero que
presenta la unica ventaja de mtentar renovar el ca.rtel ci—
nematográflco. La ooncepci~n es ma1a
1sobr~todo ‘~or corapli-
cada. El Escudo aparece..de ésCesiva~i’W estilizado, trans—
formado; aparte de errores que no deben toledarsd coi~oJe~,
la “Y’. r~ue agrega a la palabra “Grande” en la d~visa; las
barras de Aragon que al partirse en ~al el se~in&o cuartel
quedan a la izquierda y no la derecha como las pone el au-
tor; las cadenas de Navarra que aparecen faltas del tra—
mohor~izontalcentral; los castillos que han de tener pre—
cisa.mente tres almenas en s! y en sás pabellones.El colo—
r~do es aceptable. La rotulaci5w~del t~t:lo es defectuosa
debido a la coloca&&i ~-añtasiose y co clara de la pala—
Dra ~Espana”, lo qIe7~\ or m~. tal en el cartel.
DF~~1O~ ~ U
D~ pROrA.C~ANI~~I




El que suscribe W. Gustavo Petera — Plaza del Caudillo 26 — Valencia
solícita la autorización que exige la. Orden de 15 de jufio de 1939, Afio de la
Victoria,’ y disposioiones o~omplementarias, para la PRODUCCIÓN PLÁSTICA .
siguiente:
CLASE DEL OBJETO PaBquXn conmemorativo, liberacidn
AUTOR - W. Gustavo Petera
REFERENCIA COMERCIAL W. Gustav¿ Petera
P~ODUCTOR W. Gustavo Petera.
de Levante
Madrid, 18 de marzo de 1.942
- . . -. -. 31 So1±e±tunto1~- . -
1
RESOLUCIÓN PROPUESTA~-
MINISTERIO DE LA GOBERNACIÓN
SOBSECRETMRIA DE PRENSA y PROPAURHOA










‘~ CONSEJERO NAO10 ~:AL B’1 FUNCIONES












El Jefe de Censifre.,
Expediente núm. 55
MINISTERIO DE LA GOBERNACIÓN
SOUSUCNTARIA C PUNSA y PROPM*UDR






Sstmnpas aleg6ric~s ~e 1a
rio y Alc~zar.
de~ehsa de ~iedo, Santua—
~ILQ ~J~TQ~





Te!’.i~Ite Coronel D.~TUK F.DI~ ~AR~~Z y el solicitan-
te Capitan D. Buenaventura Cano r4rtal.
2$ — 7 — 1.942.



















El que lulcr1be D. !Uenaven~ura CaDO Portal.Cap1~G de la Guard1aC1v11
lo11c1ta le autor1:ac16n que e%1.e la Ordln de 1& de juliO de 19~9,
A~o de la V1c~or1~, 7 d1lpol1c1onea complemen~er1al, pera la PRO-
DUCCIOII PLASTICA a1.u1ente: Tree Ea~ampae de O-.;1edo., san~ua:r10 de Nuea-
~ra Sel\ora de La Cabeza )" del Alcazar de :oledo.
CLASE DE OBJETO' Ea~amP&a alegór1ca. de la defenea de Ov1edo, San~uario:r
. AJ.cazar
FIIIALIDAD' Di.~ribuc16n a 101 puel~o8 de la Gu&. Civ11.AUTOR' MÚ1mo Ramo. .
REFERENCIA COMERCIAL , ~odo el beneficio va al Colegio BU~rfano. Gua.Civil
PRODOCTOR' En nompre de 1~er d08 hu~rfano., 11 ~enien~e Coronel de la
Comandancia de la Guardia Ci 1 - JU.&N HENS MAR~InZ 7 el soll-
o o .
, 13 de julio de 1.;2.~




RESaUARDQ PARA EL SOLICITANTE
CEIISURA
N . de en\rade
Fecha de en\rada
La Hoja correlpond1en\a.l.a en\regada por la Of1c1na de Reg18\rO
con\ra la prelen\aC10n de el\e relpardo. en un p1a.o Dorma1 de 811\.
d1aa hab11e..
}¡
1--V-1C888cr8tar1a ~8 EaUC~C1~~~P:P;;¡;~-De18Sac16" Rac1onal a8 ProPAlada
InOi:.:E SOmI:E LA P11BLICACIO/l D¡ :rR!S EStAO!PAS ..Ct~AS ~!';¡OD1J-
CIE:;DO ~L ALCAUlI, SARtA ¡;ARIA DE LA CA:BZU y O'ln:DO, QUE S:; AtJTOB
SOLICITA PUELICAB PJ.30CIJJJJO POR LA C~A1ICU DE 1.1. GUAaI;U CI-
VI!. !): ULEJlCU.
1;.- Lo. hecho. d. arma. de ú. pr8 .t1¡io de nue.tra Cru:aaa, a.-
ben ..r tratado. .n ~odoe lo. ca.o. con la ..ayor au.~.riaaa, ¡ ".¡:ro-
ducido. con la di~dad editorial que ".u alto .it,ni1'icaao ,.eql:1ere.
21.- La. tre. estampa. acuarela4a. en cue.ti6n e.~~ tra:.üll. con
un criterio, blando en !orma,deea!o~~do en el color, j" .bi;arra-
do en la compoe1ci6n, r..ooraando exoeeivementc cartelee ac ti;¡o co-
.erci.l il1oOllpatiblee con lo. tema. tratado..
~ 31.- 1\"0 procede ~ pUb';~~, \
. --4".- Siendo una ae "lD-cauiai de loe anterioree ~e1'ecto. la re-
producci6n en color 7 lo impropio del _pleo ae acuarela. par.
reproaucci6n ae teaaa de e.te vi¡or, reoomend~o. el ¡rabaao de tres
~lanch.e .obre lo. m18mO. motivo. ae~ando exenta. l.. le7eA~a. e%e~-to. de los te_e Rril1c!.PAlee~ '.-
;. -. - . -' . ~ .
1Iatri4 27 ae ~ul10 de l.g"~:
4. -
‘e-.. c.
Vicesecretaria de Educación Popular
Delegacióz~. Nacional de Propaganda
I?NF0~ SOBRE LA PUBLICACION DE TRES ESTAMPAS ACUARSLALAS REPRODU-
CIE~O EL A.LCAZAR, SANTA L~ARIA DE LA CABEZA Y OVIEDO, QUE S~J AUTOR




19.— Los hechos dc armas de m~s prestigio de nuestra Cruzada, de-
ben ser tratados en todos los casos con la ~nayor austeridad, y repro-
ducidos con la dignidad editorial que su alto significado requiere.
2~.— Las tres estampas acuareladas en cuestión están ttatallas con
un criterio, blando en forma,desafortunado en el color, y abi~arra—
do en la composición, rc~corda.ndo excesivamentc carteles de tipo co-
mercial incompatibles con los tenias tratados.
~ 32.~ ITo procede su publipac.i6~.~~
4~.— Siendo una de ~ los anteriores defectos la re-
producción en color y lo inipropio del err.pleo de acuarelas para
reproducción de temas de este vigor, recomendamos el grabado de tres
planchas sobre los mismos motivos deaando exentas las leyendas exen-
tos de los temas prIncipales. ~ -




--.r~:•~¡ - - t
O.’A.P.y p . ‘: •
— -“.4.-,-. ~- LS~.-.-- - - -
— 4’ . .
Vista su ins~anci.a en la qi-~e solicita
<~ la OZ’IJZ4!l. 4~ .par~> p~adu6i~’ - ~ a e stam—
<$‘ ~ copias aco¿apu~1a, &le~&rioaa a
4. ~v~e4o,!3antuari& c~ StI t~I
¿e la 44e~ y del A~Loassr 4e?ol.do; es-
te. Dele ~í4 dn Kaci~ ons~3. de Propa¿anda, por
o trater¿3e de~I ~r~.to Cuerpo de la. Gu.a.r—
.9 día Civil y’ee~t l~~enu~icioa clue con
se obten~.n des’tina~,Ios al Colegio de IIudr—
fanos del záismo C’4erpo, no encuentra incon
veriiczits aJ~uno en que se publiauen, aun —
A
9 cuando las tres est~zap~ts cxiaar.ladas est~xi
O tratadas con u.n ori.terio, blando de forma,
desafortunado en e¡. color y abi,~s.rrado en
la composici6zA, reooraando exoesivamente
carteles do tipo comisrcial inco~np&t±ble.
-con los tema.u ~tz’ataaos, y~. -;ue son heohos
<le c~.rmas d~ l~s mas ~~resti.giosos de nues—
.1.
.~ra Cruzada
2or lo cual deberlan ser tra—
~ados en todos los casos con la mayor aus—
ter~dad y reproducidos con la dlgxii.dad cdi
-toz’ial que su alto ai.griificado requiere.
.l?or esta rsz6n siendo una de las cau-
sas de los anteriores defectos la re:ro—
ducoi6n en color y lo impropio del empleo
de acuarelas para rcproducci6n de temas
de este v±~or, esta flelegacidn Nacional re
comienda el grabado de tres planchas sobre
los nismos motivos, deawido exentas las 1!
yendaa de los temas pr.incipp.leu,
-.- - -•~ -4’, $~ d.vu~kpe~i -líe - e s’te~pat i~u. acó*pa—
- 4 4-—--
- . ¡-4, — r
-.4-- - 4•.> j
fla. su instancia, int.roua.ndo para el oa~aó-4o que
sean reproduoidaa, se remite. a esta Delege.~1~n
Naciozial dom ejemplares de cada una, para sea’
al~a±~i~~adaay aroh~.va4su.
Lo que l~ cozimico para su c~zaoc.±nIentoy
eUctos
-, • 4...
~or Dios por Espa~a y su flevoluci~5n Iqacio—
nal-Sindioslí ata.
---- -. --4 .•~ -
-. -Nad~A..3~ :‘~J4í~ ~ -
-“4~S4U ~>5~J~J -~ ‘4—.
- D~ L~(~ ~jA?k ~ 4i~tJ~ ~r.. —
r
4’..W~
- O ~ O..~ -> ..~J r
7—— 7-
- cl.- ~ - ~ fl.L. >2
-E.- -4:7 - 4~ -~ .J~4 .411.
- . ~-j ‘~ u’.>1 ~ ‘l~ ;2) Qflj y - - - b
. ..[~••
— .•. Ja. .4 •4-4~.4..4, t-J.- C... .
4.)
--- ,• y- . 4— --4
1-
::o:DD~C’¡c ~‘i. ¿~4 ~ -
—- ‘ . 4
.~ frLU~.L-. n’ £D.C uJ~.. .‘Z;. j ‘~ ;4,..
•J~ a~r~u:t.~. e~,’T~ o~ oi~~Á’.nu. - .!~, ~ - -~
~ ~..2. BI~D tu v~u~ O..> UOVJ~1 - -r —. ~






F. L T. de las J. O. W.S.














4 — 5 — 1.942.
Autorizado.
V9 .B 2•
~- CONSEJERO NACIONAL EN !UNCIONES
























"!,..IID'8: -. - ~~~';~:,~,.'";
CU~.E ~EL OBJE!O ~t¿~ " :.~
~c~<kI~~~:~' .~~::.~i~PBODDc!oá 'A""t:s.~A-i';C;~~:";: ~... ~







5A~~IND GAECIA ABILIN ~ ¿• ~>4.¿
vecIno d (Jorelia, (Navarra>, can c¿diai* personal de clamo
¡5• wlmero 3~3. empedida al 2 dc OctW~ro 8* l9~I, Militante de
,.5.T. y de las J.o.m.s. ~ ~ .~ ~.423 a LI. con el
mayor rospeto, teng el honor de exponer: -
Que u mi estudie de dibujo y fotogrsfta instalado u cate
ciudad 6* Corolla, hd confeccionado un r¿tulo emblema para
g
1a~J~ele~aciones deL E. ?. Y de las J.Odt.B., simbolizando el
amanecer de ZspaZa UMA, representado por la columna, GRANDE, por
el emi~er±oy L¡B1(E, por el £viila que lleva un ramito de laurel
como recampensa al emblema de 1. 5. 1 de las J.OdI.B.
Otro r~tu2o - ubicua para las #le~acionea de las O.II.8ó
simbolizado por un o~e que vi~ila. un ?e5ulador que re5uia la
industria, el comercie• la agricultura, las ciencias y el trabaso;
r*cuipensads mediante la palma.
~ virtud dc lo expuesto, a la. diana Comisión Mecional de
Censure, suplico:
5~sngszi a bien aprobar los mencionados emblemas ya descrip-
tea de los cuales acompeno a esta Insl;auoia, dom originales a
todo color ;.ds copias -f.trogrdfie*rd. cáda original, con ci.
fin de que me autoricen la ediccidn y tirada de los .jemplarea
necesarios para dichas .D.lepcionea, dentro de todos los rcqui-
al-tea le~cJes y reglazentarios.
&racia que no diado alcanzar de la ¡‘ectitod de los di~noa
miembros do en Comiaián lacional de Censure, cuyas vidas guarde
Dios muchos efes.
Corche pera Madrid a 5 de Junio de I9~2.








El que suscribe ~
solícita la autorización que exige la Orden de 15 de julio de l9~9,
Año de la Victoria, -y disposiciones complementarias, para la PRO-
DUCCION PLASTICA siguiente:







Resultando que los adauntos bocetos son abigarrados de- composici.dn, de
simbolismo complicado y faltos de las u¡~s elementales noci~ss de senci-
llez y fuerza expresi’~a y, considerando que estos elementos deben suje—




MINISTERIO DE LA GOBERNACION
UUEE3IETARU DE IlUSA Y IOPABAA







Un rotulo—eniblerna para las De3~gaciones Locales de









8 — 6 — 1.942.
10— 6 — 1.942.
DESAUT~X IZADO.




EL JEFE DE LA SECCION.
Expediente núm.
MINISTERIO DE LA GOBERNACION
UDEESETARM GE IlUSA Y ~UFA8¡fiflA







Tn rotulo—emblema pura las Delegaciones Locales de
C.N.S. con objeto de unificar la rotulacidn.
Marcelino García Asíain.






8 — 6 — 1.942.
10— 6 — 1.942.
DESATJTORI ZADO.
V~ .B2.
EL CONSEJERO NA~ ONAL EN FUNCIONES
DE DELEGA~ NACONAL DE ?ROPAGANDA.
O.•~ fl O a o n e a -4%A O
1
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~ --;-";' ;. - .'
El que u~cribe ~- F~- -
solici\e la au\ori.eci0n que e%i~e la Orden de 15 de JuliO de lSSS,
A40 de la Vic\oria, ,. dieposici0nes complemen\ariaa, para la PRO-
DUCCIOH P~ASTICA siguien\e:
. .~ ~ ...,~~4-&t
C~ASK DE OBJETO C;¡~.,I. .;¡;-.;:t'z::-~.í:' .:=7~=~~~~
lIHA~IDAD -!'3:-7 -~:=-c¡-;:;; .-t:e./~...;..:..&AUTOR ':4"---r-:-,--- - ~ .
RE1EREIICIA COIlE~I,A~__L':"" e..,.,..;... &-..; :~- .





KO8Ütan40 que lo. a44U11to. boceto. .on ab1g&rradoa 4. compo.1o16no
do o1mbolimo cGm"lica4o ,.. tal to. de 1- 114. olomentale. noc1onee de .en-
c111e& ,. tuerza Ixpree1va "0 cone1der=40 que eeto..m"blem.. deben eujetar-





!o.c , . s u . ..
::n rotulo-emblema ¡nra las Delegaciones Locales ¿e










8 - 6 - 1.942.
10- 6 - 1.942.
DESA ~"TORI ZA:>o.
V..~'.
EL COllSEJERO ~a OIlAL El! ?UJlCIOIIES
DE DELEGAm '~r ?ROPAGAr;DA.











gl que suscribe en su calidad de Gerente de la A~npresa
II ~TRZAS ¿2RAFZ~4S 5?4.IX Y £4R~AL HSRMANCS S.A. doitc u Lada en
Barcelona, calle prouensa ndanero 219, y dedtoada a las Artes ~c;rd
ficas, a V.S. con el debido respeto
EX? CNt:
Que habiendo impreso una ídmina titulada ‘Vol uerdn por or-
den y cuenta de su oliente D. Juan Rlizalde,de P.implona, la que
a su debido tiempo ¡ud presentada a censura polttica, por el pro~
pióTM cliente en la V-icesecretari’a de Educacidn l~opular, prensa y
Propaganda, w aprobada segdn autorizactt5n de 21 Abril 1941, Ex-
pedí ente P.—779 y ademda igualmente solicitada por el que suscri-
be como impresor, en su Delegacid’n prouíncial, que tambi4n le
fuó autorizada con e.~ mismo ndmero de .S’xpeui~nte.
El que suscribe, tenlenco aicha idmina impresa y en c~ispo—
stcidn de entrega a su oliente, solícita ae V.S. la aebíáa auto-.
rizaoídn para así hacerlo, gracia que espera merecer de V.S. QULO
vida guarde Dios muchos afloa para bien de ~?spaftay SU Reuolucidn
Nacional Sindica.li>iva.
¿~Lroe.Lon~¿, 20 de Octubre de 1942.
~ ~. -
‘4 R~OLU~1QN P~LUrU!~S~A
Considero que eJ. cartel titulado
“TOLVERE”,desde .1 punto de vista est&tico.
y artlatico—es complatamente inadmisible y
de un acusado niaYg~mto su composieibn,no
podr5.a tan siquiera competir con cua1q~ier
crom.o de estilo coneroia.l lanzado con fines de





¡cesecretaría de Educación Popular
de
F. E. T. y de las J. O. N. S. ~-u. -





~n la cIudad de ~ercelona siendo las diez y seis horma del
día diez do nov~umbz’e de mil no’vecentos cuarenta y doa,per—
sonado en el domicIlio de la razon social .-I1L~S¡RIAS QRAFICASS~IX Y 3ARi~AL NNOS.S..;. sito en la calle de Provenza nuemro
doscientos diez y nueve,el abajo firmado P.Jaime i~ymo inspec-
tor del ~eper’tarnento de Propagenda de la Delegaclon ProvincIal
de ~arcelong de la Vicesecretaria de Educaclon Popular,proce-•
dId,ui cumplimiento, la res- lucion indicada en hoja de cenhu-.
rs numero ochenta y siete en referencia a la lunina titulada
“VOLaVSR~” a la inc~utacion de CINCO MIL ejemplares de ln mis—
i,rue obraban en poder de la anteriormente citada litograf~a.
Actuo de testigo Non Juan GallÚt QarcIa,m~vor de edad y con
domIcilio en eeta,calle Juncueras n’ cinco,. c~iIen le f~i4 le=—
da la presente acto en vos alta así coz~ tAmbien a Don Juan
Setx MIr,tlta gerente de la mencionad’~ empresa.Una vez leída
y hallada de conformidad,se dio por terminada la diligencia
presente,siendo las diez y seis horas treinta minutos del
ala a cus hice referencia esta acts,la cual fir~ian par~ dar fe
en union de.¡. func¿onarío indicada
¿%Áe~ C4Ás~ 4, V—e~Q?
T‘L. ~
—‘ - -.u.. lA
E PROPAGAUDÁ
8.’ifff 1942
ENT _ _ __
El que suscribe \A~Ae’~?J-~*-4d
x




solicita la autorización que e~ige la Orden de 15 de Julio de 1939,










Resultando que los ad4uzitos bocetos son abigarrados de composic.16n,
de simbolismo complicado y-faltos de lm~s elementales nociones de sen-
cillez y fuerza Expresiva y, considerando que estos e~blem~s deben sujetar—
spa un e~ctr’cto r~ no procede ni su edicidn, ni su em-
pleo particu±
— —- - —
*




F. E. T. Y DE LAS J. O- N. 5.





















21 — 10 — 43
22 — 10 — 43
ROHI~IflO
EL J]?~ 1k. LA
7~I0N D~ ACTO
S~C~I~ Li- OIGA~1IZA—




5000 efs Gráfleam Anjú - Tel. 63359
e*
F. E. T. Y DE LAS J. O. N. S.
VICESECRETARIA DE EDUCACIÓN POPULAR





El que suscribe D. LLigu.el Onriabia Ortiz
con domicilio en Madrid calle de García Morato
solícita la autorización que exige la Orden de 27 de abril d~ 1Q~O 90 ‘~l’~
abril de 1938 y disposición complementaria
(B. O. del 19) para la fabricación e impresión
AUTOR Carlos Feeser Teresa. Flrma¡ Ressef







Madrid. 21 de octu.bre
EL SOLICITAr-ITE,
-,
ILTMO. SR. DELEGADO NACIONAL DE PROPAGANDA.
de íg~~
~ ~ ~ ~
IE
-I
II ANIVERSARIO de la liberación de LEVANTE





1. POLíTICA ARTíSTICA DEL FRANQUISMO
1.3. Arte ceremonial y arquitectura efimera
4/iI - ¡ i1
AlEJO AL TELEGRAMA IRCULAR FECRA 8 DE LOS CORRIENTES
REF~ENTE A LA COW~MORACION DEL 18 DE JULIO
Se envien dos modelos para que las Jefaturas Provinciales escojan
el que crean mas apropiado para. su provincia.
Debe advertirse que las reproducciones fotogré.ficas adjuntas
corresponden a dos bocetos y que por tente al ampliarlos se debe perfilar
mas el dibujo de lo que esta en los originales.
Por tratarse de una grb.fica en que cada uno da los motivos se ha
de ?‘epresentar a cinco tamaños -listintos, tales que las superficies de
cada uno de ellos sean proporcionales a cada uno de los números que de—
b=nser escritos junto a los dibujos correspondientes, se comprende la
capital importancia que tiene el precisar con exactitud el tamaño de ca-
da uTio de los cinco dibujos que a cada motivo corresponden.
A este fin damos instrucciones concretas sobre el camino a seguir
pa.ra llegar a este resultado.
Se comenzar& por encajar a un tamaño aproximado los cuatro dibujos
correspondientes a la (~ltima fecha (hasta 18 de julio de 1936) los cuales
tomamos como módulo para determinar las dimensiones que las otras cuatro
representaciones de cada uno de eDos hayan de tener. Hecho esto, y por ser
el mismo el m&todo a seguir en cada uno de los cuatro motivos, nos ocu-
pamos exclusivamente de uno de ellos, por ejemplo el que corresponde a
“Iglesias quemadas”
Tracemos sobre el dibujo nue ya hemos encajado de este motivo
una cuadrícula que lo cpmprenda totalmente. A partir de esta determinamos
..as otras cuatro que nos han de servir para representar a escala en
los lugares correspondientes los cuatro dibujo~ restantes, sin mas rue
multiplicar la longitud del lado del cuadrado c.c la cuadrícula unidad
por coda uno de los números que se rehcionan a continuación, lo que dar&
el lado correapondieite a cada una de las otras cuadriculas:
Quemadas Atentados Asesinatos Huelgas
~:aztamarzo 1936 0.57 0.36 0.45 0.48
fl~u~ta abril 1936 0.61 0.59 0.50 0.63
TI~~ta mayo 1936 0.76 0.6~ 0.75 0.74
Ii~±sta junio 1936 0.84 0.87 0.83 0.83
hasta 18 julio 1936
COLOR
Bocet: núm. 1.— Se realizar& a base de dos colores planos, uno de ellos
el negro y el otro el de la pe~ueffa muestra colocada al
dorse de la. fotografía.
3oceto núm. 2.— Grandes flechas y rótulo “ESPAÑA ANTES DEL ALZAMIENTO
NACIONAL. - 16 DE FEBRERO GOBIERNO DEL FRENTE POPULAR”
pintados en negro. -
Letras sobre las flechas, en negro.
Rótulo “CONTRA TODO ESTO SE LEVANTA ESPAÑA” en negro.
Rótulo “18 lE J1JLIO” en azul.
Iglesias qíemadas: Rótulo en cifras y negro, iglesia en amarillo,
vontanas en negro, llamas en rojo.
Atentados: Rótulo em negro, mancha de fondo amarilla, asaltado cxi
nc,~ro, asaltante en siena, cifras en rojo.
Asesinatos: Rótulo y cifras en negro, mancha de fondo omarillo,
mi.ncha pequefla en rojo, pantalon en negro, blusa en siena.
Huelgas: Rótulo y cifras en negro, f~.brica en amarillo, mancha
de fondo azul claro, pantalon en negro, blusa en azul.
2Números estadistico~ que deben ser pintados junto a los dibu—
:~ correspondientes sogún puede apreciarse en los bocetos:
Iglesias quemadas Atentados Asesinatos Huelgas
Á’¿~-~ í:¡ar-~c, 1936 98 231 74 99
IIÁ¿ ..briiL 1936 111 603 126 167
~<o 1936 172 827 201 230
{~a ,‘rnio 1936 213 1.325 234 289
..La.~tfl 18 juli.o 1936 297 1.714 357 413
Burgos, 10 de julio de 1939



















CONTRA TODO ESTO SE LEVANTA ESPA~AI
e
L> 116 ele JYLIO~
Hl 603
4>
i~4..UOO ~q.~CO ‘O~lIB~ EEP~4&!
DELEGACIÓN NACIONAL DE SINDICATOS
DE FALAS<IE ESPAÑOLA TRADICIONALISTA
Y DE LAS J. O. N. 5.
MA ORlO
7 objc-to ~c un:fic’~i~~ ¿~rc~ción
~LQ Ci C’ ‘~ c~’ ~cúos 4~ 4~~1 4 • CC
‘‘~ ~‘iz~. c ‘-‘~7t-~iVi ~c r ~ u
-I Q u <‘ ~2ÁLQ t “L’u 0 ~ —-- —
x<
~)J iu c. C o” &i-r >~ 7 ~ ‘~-~‘~ -~
c w. ‘~o~ c:1 CCfl.u CuO C ‘
X “O ~ -‘~~4-’~ --o <3~ - .49~ 4~t’~j”7~O u’$ 4 U
Jc? 2. ~~cio Cc r”cn~ o
‘-‘ ‘i- - ~ “o”~—~ c-:i tu oc oc íc ~to
~ ‘n ~c o~ otos 2.o ti~~o c7~M~1 1
~t n ‘ e oel’ ~r’rsc, roj~ndo+e ~c
.íC~1 co 7~1C r~c ~í 7oz oncuci~ cor oí
~o” Dico, L2’~:~: y zu ~evo7ucí6~ ci
n -, j~iiuic 1 ~~--4-










VICZS~CRILRIA D~ ~DU~CION POPULAR
D~L~C:Aci o:: NL Ci. O:;i.L ~ PRO?ACiIDA
- - Debiendo ~elebrarse durante l~s pr6xLaos dias
17 — 18 y 19 del corriente mes, d~.versos actos
• conniem.ora’t.vos de nuestro Glorioso Al~amien~to
Racional, adjunto te envio el pro.~r&maaq1e se
han de aj~astar la celebraci.dn de loe cii.smos,con
las lns~ruc~cipnes detalladas’ sobre la prepara—
cidn del- e~cenario para’ 4 actopolXtico que en
el se menciona.
Te aervir~s, cumplir exactaciente las instruc—
clones que te áconipafto.
-- Por Dios,- por .Espa~a y su Revoluci6n Nacio—
e
nal—sindicalista.
• - Madrid 8 de aullo de 1.942 -
- - L CONS.JS2iO NAClONLL ..~N rUIICIONZS









- YICLSLCRETALL~ ~S EDUCACION POPULAI~
T4~’.GJ~C ION NACIONAL LL PROPAGd11~L
PROGRALZ A QUI4 SL HAN DL AJUSTAR LOO LCTOO C~AR DU~tA~TL LO~ PRO-
xL:Os DIAS 17 — í8 y 19 DL CORRIJ~I1T.... :Es, CO~XORI.2IVO3 D JULSTRO
-- - - GLORIOSO ZLZA2~L~TO NACIOrAL.
Día 17.—
19.— A las 20.horaa, conmemorando nuestro Glorioso Llza..iento Na.-
-cional, lle-~ado a cabo por el Sjdrcito y Falange, tendrd efecto una
retreta militar por bandas de corneta8 y tE~D1bOr85.
-29.— Por la noche, y a la hora que se designe, no debiendo pasar
de las 23, un concierto por bandas militares o municipales en el jaz’—
dfn o paseo apropia¿lo para ello.
A las 20 horas se~ raclia&o a toda. ~spa~a.eJ di curso de
S.L. el Jet; d~1 i..stado, en l¿ fleuniin de Conse.je Nacional c’ue ten—
dr~ ~fecto en ::ad íd.
Lia 18.
1
2.—A la: 9 hora~¿.is~ solene co.. a~. tericia de J.as~utoridades
civLle~ y milit¿res ;‘ altas Jera quXas d .....T. ~ las J.O¿I. 5.
2~.— Por la tez-de a ln~ 18 horas,e~ el Teatro de ~iayorcapacidad,
tc-~d~ -lia~ar un acto dividido en do: partee.— Ln la. prime~a, por la
./<~rupaci&-~ ~u’s indicada para ello,s~ interpretax-~n cancio..~e5 y dan—
ze.a de los distintas r~~
4~ionea españolas.— ~n la segunda, el Jef~~ R-o—
-vinc.~.al y el Delegado Sindical’ diri~ir~n la palabra a los i:tent~a
• haciendo resaltar las sígnificacidn deldia y la.tx’ascend:ncia bis—
tdz’ica ~el ~ouiento~.ue~ coneinora.
Sí s.lorno del escenario se~uir~ extrictaciente las ihst: ucciones
que a estc~ px-o~rama se ac~ocip&fia.~-
NOTA.— A las 10 horas sert radlaaóa toda spaL~ el discurso de
5.2, el Jefe del ¿stado,en el. acto sin2.ical ~ue s~ efectuará en ~a—
drid. -.
Dia 19.—
Por la noche, en el ~‘ejorteatro de l~ localidad y con a~ istencia
d~ autoridades civi.leSy ~iilitares-y a~.t-.s.JerarquXas de ~..T. y. de
las J.01T.S. se efectuará la repre~entaci6L1 de une obra q.ue exalte
los valores tradiciona3.es d~- . -
2n aQuéllas dele aciones o Jefaturas Provinó.ales cúyos medios
no le pe.mitan realizar lo ant~rior,se quemaran unos fuegos artifi-
ciales.
Madrid 8 de julio de 1.942 . -
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7ICLSJCLZTL~I~. L... U4~CIO~ P0~U~ ~‘
2-L~C.-CIO1T ITLC~IOKAL ~ P7~0’LG~.N~1~
~:o:¿j~; i. LAS CU.. 5... 112 D.~ LJU .~.z~ L~ PR.~L~ ~I0t~ DL ~SCJIA~IO,
rL2!. JI. .tJTO ‘OLITICO f. C.JSL~RLR ~L DI.¡ 13 ?OR LW¶~ D~L~GJ.CI0~S
Y J~rA:URA3 -PROVI~ICliLL~S.
Como fondo, una tela azul en pliegues.vertivale~, en la cual se
cenIra:~ un Yugo y Plechas de tamaifo mínis~o 1,50 ~ pintado de
rojo sin brillo.
- A ambos lado-e y, a i~ua.l.dista.ncia de las flechas que del extre—
.~.os, tres m~stiles de tres metros ~e altura coLomíni.mo y sei~ cen—
tX.~etros d~ grueso en madera, pintados en.blanoo co~ lle~a~ cuyas
banderas de dos metros como .aXni~o, es~tar~n precisamente colocadas
en la forma si&uiente ¡u
La del centro Nacional (la del óentro del acto d-~ F~lan~e o del
Partido y la de la izquierda Rec~uet6) es decir oue, el fondo tendrá
seis banderas, tres a cada lado cTh las Flechas, centradas ~n el es-
pacio que queda entre estas y el lateral del escenario.
~stos mástiles estarin separados unos d~ otros 30 oms. y en pOsL—
ci6rx vertical. -
...n el escenario se pr ocurard que las Je~arquXas. esté., alineadas
y -de pié, separadas un metro del mencionado fondo azul, entendi~n—
dose por Jerarq.ufas los Jefes Provin~les,lós Delegados Provincia.-
l~ de Servicio y las Jerarquías Siridicales,que ser~.n pr.cisamente
los Delegados Provinciales y los Jefes Si.ndLales.
Avanzando dos metros so- re esta línea se colocará’ una tarima de
las si~uientes dimensiones: 1,50 x 1,50 mts. de planta y 40 oms. de
altura, a la cual se ascenderá par unos peldaf~oe colocados en la
parte posterior.
Lata tari~a se cubrirá con un paso de altombra roja.— Le no ha—
berla se pintará del mismo color.
De no ser posille llevar a este wXni~no d~ di.gritdad del escenario
y antes de araplear como fondo cualquier decoracidn, telones de anun-
cios etc. se prescindird del acto.









I~r1B~UCION NACIONAL DE ~ROPAOAKDA
PREzUVUS~~O ~~LL !‘~ ~A31~03PARA 7.05 A~T0S ~
t;t HAJ D~
13R&R EN Ti. ~E0 DE ~L ~C3RI L Y ~ W
1Afl~ID, 3~L fhA 20 DE
N~7Ii)WR~ TI - .~ 7~Z~LSA~IO ~ LA ~ L~ J0~Z A)~O~O.
38tcrn aCtOS dada ni ai~i!ioao±6n, su .mplazaniiento y mus extrae.
or¿inaria~ diaenuiones, axroas~ ~na masis cantidad de wiidad•u e~
todos ío~ elementos ornamentales a emplear, cantidad impte ata pox’ 4~
chas dimensiones. t~o~os los elementos ¡u• £l¿urmfl en este ;Z~y@OtS
serd~i construidos exclu~iva¡i~ezite ~n te la, ‘Sas-dera; hierro no figu-
rando elt>¡~’entos de f~brios- o e~3ooyola que ~oxt@ su preOu
4ii nobleza
no ~;cri~xn r c~era~lez e~ ~u ~tegrid~d corzo losb1t~doe.
Las daX-,>~e~ de cada wia de •~jtas unidades ±a~uestaasmf míe.—
mo por la ¿rande~a del edificio son •xúsordinariau, -como por eaemr~v
pío las de Los dos e~trodoa de 3 peld&fIos deja. ~e tondo y 60 de ~
‘go rsapeatív~mnts que encuadran el patio de los 1~eyeu pera la ~o1
csci6n de los coros de !~eli¿±osom.
Le oircwistano~.a. de realizaras •sto~ traba3os a 40 Zas. 4> Msdr~¿’ -
y en turnos extraordIasr~.o~, j~~4.fio.~ la necedidad de aplicar ~n .~.
vado co.fici~mte aob?e los prccioe.normnlas de 4icho~ •lementos.—1i
cate~oria srquitectonica del ed:ficio iapor
1. aa~ mi~m.o .1 empleo de
materX~le2 de buena ca idad.
AX!I’0 LI! l~ ~O~A~T~1I0 fl~ ~L ~3~?IAL
96 cruces de ladera cusdradil3.o de 4z4
40 cm. de L~PB y un atro de cuerpo a ~0
ptas -u.fla. . . . . . . . . . . . . .
96 m~rLeae 4. 2,70 n. de altura x 0,70 de
ai*liaetro, ri~idas’~ a base de madera o~n ir
as~¿vts úei mismo s~erial a 300 pta8 una.
26 toldills.s ‘eruadur~s -dc 3 a. de la¡go
y l,¿O de vuelo c~ “~rsdvr’~i de’ hierro ~w
dondo j cabios de ¡saderá en lo. postes pa
rs 1* colocaci5rí de los pa~ou £ 500. Ptau.
28 pe4~talea ~t. 1 u. de m.1.to y .zrnalez’s
por tr...i lados con un~ eupor~ioie e~1 plan
ta de l~i,66 mt~¿. a &, pt~e mZ.a b5~,~O
10 cirIos de 3,75 ¡¡a. lo alto 4. ~2 cnw,de
dianetro con arsndela~ ~ basanunto a 300
pOs.tD~S QflO. e . •- . • . • e • • • • 0
4 remato. trtbwia C’udillo de 3,a. de 51>60
c~n rci~¿ate Uola a ~!QOitas uno. . . . . .
10 cruces tribima clero con base poli~o—















1- 2 z,.rm~zdurad techo tribu~.a ~:~dí1Io y RLt~r
a 1000 peue’t~ tms. . . . . . . . . u . .
2 Cradoríau patio ~o Reyes ~e 50 ¿i~ta~. «•
l~n~it~d a. 60 ¡.t4Ls el 2.. . . • • • • • •
2 tribu.na.s con p~.l±o125 1,50 mm. 4~ altura
cori’ l4~ n2 a.eO .pt~¡ m2. • . . • . . . •
4 tribunas latera].. u de 2 m. ie ancho ;or
~.l ¡sai. CC 2A.~>o a 80 ptam rm2 . . . . . • .
8 t~r~r~j.om en 1a..~, tribu.~.á.s azite~’iores a
750 ptt:~ea u • • o • e • • • • , • • • • •
~24cruces de 7,00 ~tz. 8. alto ~on se~I6zi
¿O ~ ZO ~ brr~o~ dc 2,40 ~ r~ Z50. . . o.
?ir.tur~ ~e t~loti l~s el.enewtoe descritos o.
Yi~ijes del ;er~or5aJ. 5 El ~scorial y $rar~—
porte de Los &~aterI4lsa d.8crltoa. o. o. • o.
~wi r4a j alambre ar:-iostrsmiento Cl~021tOe
Gastos d~ de:;l ~i.ezxtoy o.~t~aziO±a del j~
5~~fl51 t4cnioo. • • e o. e • • a o o. a
Jornales del raoL&~ ~vantu&~3.¿‘el J%L¡ac~
de Pl~-v2.cm. 4~0 ~or.~1¡r.~¡)durjits z.’dioa
de reeracl6n y ~>rep..rr~ci6nd.2. ma~orS.a~1 c;~
>oras e..c~ras y iioct~rnas. o. o. . .- . . o. . 4
~ra~sporte do ~ fil~CO!1OS do la ‘hoe!ocz~
tarje z~ Q ~icor±~1 y otros ~u~.-’.os. o. .
Oe~zriontaje, recuperuo±~n y trr~L3j,Por~e 1@ to
do e2. r~teria.l de LI
7.~-ccori.l & L~ad.rid. a
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19&983,77 Pesetas.
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VICBSBCmKTARIA OR LOUCACIÓN ~OPULAM
Delegación Nacional de Propaganda -
Secci6n de Radiodifusión
Le. fecha del 20 de noviembre, Sexto aniversario del asesin&to de José Anto-
nio, por los rojo., tiene un hondo significado nacionalsindicalfsta por lo
que debe ser especialmente conmemorada en las emisoras espaPlolas. La clave de
la conmemoración radicará en la exaltación de la figura y obra de nuestro Pon—
dador.
Las emisoras nacionales ajustarán, en dicha fecha, sus pr3gramas a las iris—
trucoiones siguientes: ai~nificadode ¡
1•.~ En la em.isión matinal, se hará una breve referencia al 1
la fecha.
2B.~ En las restantes emisiones, es decir, en las de sobremesa, tarde y no-
che, se exaltará la figura de José Antonio, con arreglo a las normas
siguientes:
a).— £vocaoidn de José Antonio. Se rememorará su vida ejemplar, su hon-
da religiosidad y su constante esfuerzo y lucha porque prevaleciera, en
bien de España, la generósa y humana concepción nacionalsindicalfsta.
Se pondrá, tembien, de relievÉ sta intervención preparatoria del glorio-
so Alzamiento del 18 de julio, y el martirio dn Alicante, sufrido con
ejemplar serenidad. Se hará resaltar, asimismo, que su actuación y su
vida dedioadas a España, a la que dió todo, han de servir en todo momen-
to de modelo y gula, desooll~ndoae, finalmente, la desisiva influencia
de su figura sobre la’ generación actual.
b).— Clarividencia política de José Antonio. Se conmemorará este tema
en el sentido de que fund.ó la Palange Espafisla, católica y nacionalsin—
dicalfata, tradicional y revolucionaria, que ha proporcionado a España,
una nueva forma de vida, cuando ya eran insuficientes las soluciones
liberales y democráticas frente al comunismo. La doctrina nacionalsin—
dicalfsta, creada por José Antonio, ha sido desarrollada y llevada a
la práctica por nuestro Jefe Nacional y Caudillo, salvador de España
en la victoriosa Cruzada, y hoy constituye la base y fundamento del
nuevo Estado.espaflol.
o).— Los textos literarios en que se desarrollen los temas anteriores,
lo harán con un estilo claro, sencillo y directo y en tono oratorio,
ya que están dedicados a ser leXdos, proc-urando,tambien, que por las
condiciones mencionadas resulten de fácil comprensión sumamente ase-
quibles a todoa los oyentes.
d).— La parte musical de las emisiones mencionadas debe hacerse a. base
de obras de Bach, “Nagnificat”, “La pasión segdn San Mateo”; Mozart,
“Requi~n”; Beethoven, “Novena uinfonla”, “Misa”, “Ultimes cuartetos”;
Brahms, “Segunda sinfonla”; Cesar Franck, “Preludio coral y fuga”, “Les
Djina”; Schumann, “Cuarta sinfonía.”; Liszt, “Funerales”, “Los Preludios
Wagner, “Cabalgata de las Walkirias”, “Marcha fituebre del crepi~sculo
de los dioses”, “Murmullos dele selva”, “Obertura de Tanhauser”,”Sig—
fredo temple su espada”; Weber, “Obertura de Oberón”1 Ricardo Strauss,
“Muerte y transfiguración”, “Tida de héroe”, “Don quijote”; Stra-winsky,
“Le sacre du primtems”, “Sin:fonla de los sálmos”, “Historia del solda-
do”, y Ravel, “Concierto de piano y orquesta”.
3,.~ Durante todas las emisiones ‘es darán interferencias tomadas de los dis-
cursos de José Antonio y del Caudillo, eligiendo con preferencia las
de éste ultimo que hagan referencia a nuestro Fundador.
41..... El conjunto de las emisiones del día 20 deberá revestir la máxima dig-.
nidad y seriedad, eliminándose de ellas todo lo que pueda ser conside-
rado de dudoso gusto, así como la propaganda en cualquiera de sus as-
pectos. La publioidsd se autorizará en los térml4os corrientes, disten—
ciéndose, con mdsica, de lo. textos literarios que desarrollen el pro—
A:
F. E. T. de las J. O. N - S.
v,CgSgCnmTAftIA Dm gDucAc,~~ POPULAR 4 1Vo2IY
grima anterior.
56... Los Delegados Provinciales de la Vicesecretaría de Educación Popular,
podrán cursar las consignas especiales que crean oportunas para las
conmemoraciones especiales de carácter provincial o bou, sin per~ui—
cío de cumplir las normas contenidas en esta Circular.
-6..~ Todas las emistras de esa provLncia deberán dar exacto Oumplimiento
a las normas de programación especial, contenidas en las presentes
instrucciones, y deberán presentar a oenaura los textos correspondien-
tes, en la forma ordin~.ria.
7S.~ Las Delegaciones Provinciales controlarán las emisiones respectivas
y en el término sañalado en la Circular de esta Delegación Nacional
del 31 del pasado Octubre, darán cuenta de’ dichas emisiones y su de-
sarrollo remitiendo un guión de las mismas.
Por Dios, España y su Revolución Nacionalsindicalista.
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INFOmv~ ESPECIAL DE LOS ACTOS QUE PARA CON?~!EM~AR EL VII ANIVERSARIO
DE LA MUERTE DE JOSE ANTONIO TUVIERON LUGAR EN ESTA CAPITAL Y PROVINCIA
EL ~SAD0.. DíA 20 ,—
-PREPARATIVOS DE LOS LOTOS’ *
Recibidos de esa Delegación Nacional de Propaganda los telegramas
circulares nQ ~ y 184. de fechas 4. y 6 del Wesente mes se dió tras-
lado de los mismos a la Jefatura Provinci’aJ. del Movimiento y a los De-
legados Comarcales, a 4stos con instru.ccioz~s mas detalladas para or-
ganizar los actos que hablan de tener lugar en conmemoración del VII
Aniversario dela muerte de Jc~E ANTONIO.
Con fecha 15 Se envió a la Dirección del diario local “Nueva España
y a Radio de Huesca el pro-rama de actos y demás instrucciones, textos
que fueron publicados y le idos durante cinco d’ias segiaid~ para evitar
como ha sucedido otras vecea que el públi~ no se entera de estas con-
memoraciones y por consiguiente no asiste a las mismas aún teniendo des
de hacerlo. -
Conforme a lo ordenado en tu Circular n
9 69 &ites mencionada, y coxr
ya se vime haciendo en todos los a tos de carao ter político qa.e tiez~
lu&ar en esta capital, el Delegado que suscribe enviásaludas a todas la
autoridades eclesiásticas, militares, civiles y jera.rqu.ras del Movimien
to invitando a los actos que se iban a celebrar.
DESCRIPOION DEL ACTO
A las once en punto tuvo lugar en la leal y Parroq.áal Basílica de
San Lorenzo un solemne funeral, al cual asistió num.erosisimo público
que llenaba los banco de la nave central.
En el centro de la Iglesia y a ambos lados del catafalco que se h~
bla levantado daban guardia de honor camaradas de la Milicia Peri~nente
Terminado el funera¡ S.Ilma. yRvdmo. Sr Obispo de esta diócesis
por deseo suyo y como.ya ha hecho en otras ocasiones rezó el Responso
por el alma de JOSE ANTONIO.
La Capilla de música de la Catedral acomp~ada de gran orq~uesta
interpretó la Misa de Requiem del maestro Perossi.
- AUTORIDADES Y JEBARQUIAS
En el Altar Mayor totalmenteilurnin~.do tomaron asiento la~ siguien-
tes sz.~toridades y jerarquías:
En lugar preferente al lado del Evangelio lo hizo el Ilmo. y Rvdor
Sr. Obispo de Huesca acoLrpa~1ado de su séquito. Inmediatamente después ~
en el mismo lado el Excmo. Sr. Gobernador Civil y J~±’e Provincial del
Movimiento, el Ilmo. Sr. Alcaldd de la ciudad, .1 Delegado ~rovincial
de la Vicesecretaria de Educación Popu~ar, y los Delegados de Ed~ acióz
Nacional, Sindicatos, Informadón e Investigación y Admi:~ístra~i6n.A
continuad. ón el Secretario Particular de S.E. y Vicesecretario Proiine
cia]. del Movimiento, el Inspector Provincial de F.E.T. Detrás d~l Jefe
Prov nQial del Movimiento se situd el Delegado Provincial de Protocolo
de la ~efatura krovincial del Movimiento, nombrado por la misma para
tales efectos.
Al lado de la Epistol~ tomaron asiento el Excmo. Sr. General y Go’
nador Militar de la provincia, Presidente de la. Diputad. dn, Presidente
de la Audiencia y Fiscal de la. misma, Fiscal de Tasas y todos los jefe~
de Cuerpo de la guarnición de esta plaza.-
Fuera del Presbiterio figuraban las coid.siones militares,
des civiles de la ciudad y Sección Femenina con sua ‘jerarquías.
OFRENDÁ DE UNA CORONA DE LAUREL
Terminada la ceremonia religiosa en lugar preferente se situaron ~
las autoridades para presenciar la ofrenda de una corona de laurel que
fué colocada por el Jefe de Protocolo de la Jefatura Provincial del
Movimiento y el Delegado provincial que suscribe.
También Sección Femenina him ofrenda de una ihermosa corom y de va-
rios ramos de flore. ante la inscripción que perpetua el nombre de JOSE
ANTONIO en la fachada de la Basílica.
LEOTURA DE LA ORACION DE LOS CAíDOS
Por el Delegado rovincial de Educación Popular se dió lectura a
la Oración de los Caldos en el lugar antes mencionéAo.
La banda del Fr~e de...Juventudes interpretó los-himnos del Movimien-
to y Nacional y el Jefe Provincial del Movimiento dió las voces regla-
mentarias.
A continuación desfiló la centuria de la Milicia Permanente.
OTROS ACTOS
Conmemorando el séptimo aniversario de la muerte de JOSE ANTONIO,
el Frente de Juventudes ha celebrado diversas actos¡
A las siete y media de la mafiana ‘en los claustros d e San Pedro el
Viejo se montó la guardia que habla de ser turnada durante todo el día.
En la Iglesia se dijo un misa en sufragio del alma del Funda*or, rezan—
dose oraciones.
PII?CESION DE ANTORCHAS
A las siete y media de~la tarde, saliendo de-la Dele~aci6n Provincial
del Frente de Juventudes, se for.aó laprocesión de antorchas, a la que con
currieron fuerzas del Frente de Juventudes y la Milicia Daniel Francoy.
Abrlaz~i marcha tres tambores que marcaban el paso a seguir. A ambos
lados figuraban los que aportaban las antorchas. En el caitro de esta ma-
nfrestación camaradas del Frente de Juventudes llevaban dos enormes co-
ronas de laurel, Cerraba la marcah el Consejo -~rovincial de Falange, pre
sididos por el Secretario rovincial del Movimiento camarada José Gil Ca—
vez.
La manifestación discurrió por la calle del Generalisimo, Plaza de
‘Navarra, Porche~ de Galicia, Coso Alto, Goya, Plaza de Luis Lopez Allué,
hasta llegar a los claustros de San Pedro el Viejo, formando en su inte-
rior en medio de un silencio general.
En el momento de dar lectura a la Oración por JOSE ANTONIO, el re-
cinto preaentaUa un aspecto fantástico.
Previamente, fueron depositadas las coronas al pié del altar donde
se habla turnado la guardia durante el día.
El M.I. Sr. D. José Puzo, capellaA del Frente-de Juventudes, leyc5
las Oraciones indicadas, rezando el Padrenuestro y Avemaría por el alma
del Fundador y los Caídos.
El ca-~iarada Gil, dió la voz de JOSE ANTONIO !PRESE~TE!, contestado
con gran fervor.
Al final se entonó el Cara al Sol, coreado por todos, dando las vo-
ces reglamentarias.
OBSERVACIONES
No obstante la baja temperatura que nacía dicho d~ un gran gentío
acuc~i6 a presenciar estos actob conmemorativos, a los que se sumaron con
gran fervor y entusiasmo
Igualmente. demos tr~ su sentimiento y recuerdo hacia el Fundador
el pueblo de. Huesca engalanando sus balcones con las tapices nacionales
del los cuales pendían crespones negros en seifal de luto.
Tan pronto como nos sean remitidas las facturas de los gastos efeo.
F. E. T. Y DE LAS J. O. N. S.
*





tuados se enviarán a esa Delegación Nacional de Propaganda para su tras-
lado a la Habilitación General.
Por Dios, Esp~a y su Revolución Nacional-SindicalÉ ta.-
Huesca, 26 de noviembre de 1943
CAMARADA DELEGADO NACIO~7AL DE PROPAGANDA¡
MADRID
Y. POLITICA ARTISTICA DEL FRANO¡JISMO
1.4. Monumentos franquistas
544/ ~ Iltno. Sr.:
Reiteradamente Be reciben en esta
Subsecreta.rXa. y se decretan a eéa Lireo—
cidn General peticiones de Centros y entida-
des diversas so1i~itando autorizacidn par~
abrir suscripciones que se destinan a la
ereá.cídn dt monui2ientos a los caldos etc, EI~—
giln la Crden d~ Cobe~n~oi~n fecha 7 de a~os—
to de 1939.
Bajo el segundo aspecto es competente
esa. Direccic5n General para resolver con~crr~
~. la Orden iinist~rial de refrrencia; pero
no en cuanto al primero, en el que lo es la
Direocidn General de Beneficencia segdn de-
termina la legislacidn vi~ente 4 incluso la
Orden del Gobierno General del Estado de 29
de fliciemb~e de 1936 (B.O. 3 de enero).
Por otra p~.rte, reiteradas resoluciones
ministeriales de Gobernacidn exige.la volun-
tariedad de estL~s suscripciones 6 aportac:o—
nes, circunstancias que hcn sido reco idas
en circularas distintas de la Direcci~n Ge—
nera.l de Beneficencia.
En consecuencia en los casos de autori—
zacidn, a que se refiere el pdrraí’o primero
de este oficio, se resolverá por 7.1. en oua
to al ~aonumento,lápida, inscripci6n etc, se
refier&i; y se inhlbird de acordar en la sus—
cripci6n, que habrá de autorizaría o dene—
carla el 1~¶inisterio de la Gobernacidn por su
Dire~cidn General de Beneficencia, a cuyo C~
tro twamitar6 7.1. la solicitud correspon—
d:ente.
Dios guarde a 7. muchoz a?~os
- Madrid, 5 de c bre de 1939.— MIo úe
la. Victoria..
EL 1ECRETARIO,
ILTI.:O. SR. DIRECTOR GE~E~’ ~PAGAWDA.—
•1 ~‘ie
_ 5~ftJTRADA 1
MINISTERIO DE LA GOSERNAcIÓN
SUBSECRETARIA ¡
DE PRENSA Y PROPAGANDA
wmmoaIÓN O~NERAL DE PROPAGANDA A fin da dotw esta D±raoot&nGeneral de la efio±eno±ad—
udniutrativa da la qiza hasta ~ora oazeoe, he uhaidido ut±1±zar
lo. ~verwoa eleisutos da 1am divermas Seocionsa componen la
leoretarla Genera.l dq la DI.reooi6n, osu arreCiO a lo siguiente ¡
1... La 8o.oL6u ¿e Censura ce L.sartiou~lsrI en sus &1.’veÉuaa
meooiados, pameado latos ~ depender uIs los Depar1a~¡entos o.-
rrnspo~d4amt. al gobierno de e4aLqáa~t.r$a. a oves jfes ino~u-
hin la responuabilidad Le la fimo±lny las or±~itaoionesca..
suS. tioaa que pi dsnivm 4.. la mia.
~¡ la Beeretania General 4. la ~.~ecci6n segu.tr~ cus—
1iem~o ~a SecolIn de Cna~a que fu~acienani en la forma que
mis adelm~t. ~ prevee.
3!. La Seqre*srta General se &t~id±nt~.#l~res Secretarias,
irna de Coord±naoi6my Cenuira, otra Le~ap.so±k y la tXt±m
da Inforuaoi6n. las ous~1.es taidnin oouo servicios oouunes los
ousrpos de n’~1~i’vo• da redacci6a y m~lier <~owi6~p’afa.a,eto.)
o
4am. La Secreten. de Coord±naoiklmidr& como fines: a) 3...
gableosnia entre Loa divaruos orgenIs. del Estado y del ~w±-
.int. a loe efeo~os de fijar onitertos y reo iban elemento. ma-
t.r~¡.a.lea y de Lntownao±6npare. la r.alisaoi6n da la Pi~ope~anda
y v±~iLarlas realtzaoionea de propaa~m4~a de aquelloa organlemos
que, por orLen 4. a I4ne.c±k¡o p~ Lnio±atiTade en. pzopias
Jefaturas, la. realices. b) Establecer 1. ~oowdinao16n de los
diferentes ow~uuJ.as wwtonisad.s,prn la fija.±&nde naos en-.
torios generales y ooui~ee de ceosuza, y la elabora.16u de oes...
s±~sasy &ir.oo±Bna ostos efeotos, as!. como taubien el ejercí-.
cío de la Secre~az{a de La Jozita de Consulta da Censura que pre-.
sldLnI el Director General, y ele ejercíais de la presideixcia
d.c La Junta Zje.utiva integrada por los a encones de loa direnses
Departamentos, a los qn.. transuítinl penildícamente suD oonsíg..
mas y normas de candan alm±z¡istrative• aula del ejercicio de
la Lnupeoci6n del mi storni material que habr~ 4. regir estos ser—
vicios.
5-.. ~. Secretario dc .peeci6n seil el enc~ga¿o da efec-
tuar f.uta cn toios loe casos y aotividades~ elaborando los in-.
formz e y res~ieneu pnooedsntes y cori el enzarg~do de e id~.r
y tx~nlta~ loo amiunto. de loa Dep~intaaentos y org~misuoa prov±n.-
dales, el~ orando adcsSs el parte semanal dc las ac tiv~dz~’.as
de la Direoc±6ny de mio asuntos pendientes de reaoiucl6n.
31 Secretario de In~oruacl6n me encergar~ de acuaziar
y ordenar loe dúos, informso±onesy elementos que, procedentes
da toda fuente, pueden constituir aetl.vidades pzepaidI~tioas
o prop~conar els~usntos a. Loa miamos.
LetuLa uo se enoangan de dirigir la oonfeoci6z¡ y zeda.ooi632
de oaupafta.i y plenos en general de ¡wopo6mnda, y da dirigir la
tom.aci6n d.c un archivo tionico de lufoimoila, usteocdenteu ,bio—
tonia, doctníma, relao±on.esinternacional es, personalidades cola—
bordores de la DireocU~ etc. etc. y vendri obligado & oozdeo-.
cionaz, somanalmente en. loo casos aísLados• y a su oonoiu.si.6n en
las oampa~as uSa larga.. los informes y resúmenes oorreapond4.en—
tos ezfraotlndolos para en elevacila a la mupenl.on±daLy or~tez¡ia..
dlos ~ra en. aro~i~.
C. N. 258
?ranstboriauuite• sacaUl la eoupetsu4a atribuibLe e ua
Departamento de Prooapsda Oral~ oca tOdas cus senaecuenoima,
7!. ~ cuto al r4gImm meterial 4. trabaJe. lo. tres
Isoretarice omaplfrM la Jornada ~e, babdtualmeate, U~pZ. la
*etaltd~ del Servicie y sc tursarla ea las Jornadas de ta#40
• extraordinarias, en las ~e siempre daberL ~w~~coer ~ de
elles eoa el personal a~Ua¿’ n.eeesu’1c. ~te r~mm dc tui’w
mo reir~ tambian ea las masemias del Di~rsotor Gevsval, isis..
micado en este caso La Direecia del Servicio el Seoretazio de
!. lroviuloaalusute, se desipea para el deseupeflo de es—
tas ft,icaee a lo. Srs. 5~r~i». como Secretario de ~nmpceoUa y
Zuth.l±.r mo Secretario de Znf~rnoi6n~ sin slterar,de flme~-
• te la sttuao±&na~n±strat±ve~de cada i~o de elios -~ el momen..
to opor*~mo se designarL la persona encargada de 2~a Secretaria
4. Coor~.nae!6a y dc la d±reoai&x¿e Las otras Secciones subaJ.-.
ternas de la Secretaria y e. •ca?gaz’&n de los otros serviciee
Los f~1.onarios que sc estimen mis hSbiles~ qusdendo afectos
a los ~ todos las ~ie componen actualmente laq tres ¿Ue-
reates Seo ojenes, a ezo.poan de los fimoíornr.tos afeotos a las
negociado. de Ce ira que pas~ a 4erpr~adsr da los Departsaent~s,
y da los fimojonarios q omuti*~ui la 3eooiSj de Adeinistra..
ei6n qn. squfr~a funcion~&o de measza aut6uoma, baJe la depm..
dencia da la X4reeai6n Gnez’cl.~
red, lo onel pongo en conocimiento da 9.L a los efectos
oportunos, roelrid.le se tramí ten rapidumen te las rae didas ce.—
plsntwias que para el buen funoiona.±entode esta retorna
se hen p~pasto en oficio aparte, y se pzopendr&a en Lo ence-
sive.
Di.oa ~ia~ds a 7.!. msalios ~Ioa.
Uidntd, 11 4.. Jimio de 1940.
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Tanto el proyecto de flonurnento ~:l ~gre~ln Cor~zon de Tesus ~ue
present~ el Croni st~ de la provi nci o de H:irgos en nonhre d la Yunta Orga —
níz;j’clora, 2ofl~Io Sd erplaZa~iiento en Lorillo, 1 ug;~r d’tocrdi.sino de nuestra
de liDeracion aac~on&L~ merecen l~- E.;roc~:c~on ‘r el a lauso de esta
vO• ~ OS, r~S~>Er a, -~ si Áe~ro¼cIcnNec’ onmr.—¿ínlicaliste.
i3urgos 29 dc
1)iclercbre óe l.9L~2~
• ~ ~a u
2’~L ~)BEIULUOR VIL
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MINISTERIO DE LA GOBERNACION
DIRECCION GENERAL DE ARQUITECTURA
MADRID
En relación con el proyecto de Monumento al
en Lorilla de Lora,
Núm......
• -u-,.. $
Sagrado Corazón de Jesúá
d A,~,hT .
• P~G~ •OA
Se ha emitido con fecha de 12 del actual
de Edificios; Arquitecto informante: Sr. Villanueva ,
por la sección
el siguiente informe ~ue tengo el honor de elevar a y.
Examinado el proyecto que nos ocupa,redactado por el Arquiteo
te D. Martin TLrrega, a continuación tengo el honor de informar sobr
el mismo.
/X La documentación presentada para informe sólo se refiere a
la parte gr4fíca , no inoíuy4ndose en el expediente los dem&a docu-.
mentos ~onstitutivos del Proyecto que son preciso. para formar juial
completo sobre el mismo.
El Monumento consta de una plataforma sobre la que se eleva
un cuerpo central- de slllarejo,de planta rectangular y de caras 11-.
geramente inclinadaa,que alcanzan una altura de unos 12 metros y se
terminan por una imposta de coi’onacion• A este cuerpo central se en
castra en uno de sus frentes un fuste de silleria que sobresale en
altura a unos tres metros y que forma una base propia para la efigi<
del Sagrado Corazón, Al lado opuesto se adosa un templete cubierto
paracer con bóveda <no se representa en sección) cuyo destino se ig
flora y a Los otros dos Lados del referido cuerpo central se adosan
do. a modo de contrafuartes góticos.
El Monumento qie eñ lineas generaLes hemos descrLto,adoleoe




8presidir en su ooncepci¿n un criterio ec2h~tioo, no encajado dentro
de la seriedad y dignidad que su destino requiere.
Por lo qi~ se refiere a la composioi¿n, el templete adosado pos
teriormente no tiene una fl2nOi6n. Justificable, pues si se destina a l~
u
celebración de Oficios Religiosos, única que pudiera presumirse, debe•
ria estar situado en el frente del—-~onumento; los contrafuertes adosa•
dos lateralmente al cuerpo central tal oomo se disponen, no desempe~ar
runción constructiva alguna y contribuyen a dar un car&cter frivolo a
la composición. ~•
Por lo expuesto estima el arquitecto que suscribe que no debe





Y ball&ndose conforme esta Dirección General con el premuerto
dictamen, lo hace suyo y suscribe a los efectos correspondientes~
Dios guarde a V. muchos aflos.













Y. POLITICA ARTISTICA DEL FRANQUISMO
1.4.2. Monumentos a los Caídos
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- Lo que solo concci~ de re±e—
rencia, tu. Jefatura.. ¿~ccí:e~J. d.e Prop~anda me lo confir-
ma hoy una cir~ulir ¿el ~ervícíoal píe ue la cuJ leo
tu firma, ~ a rQve c k oc~iom para il2tCreSL:rte &l~o
reliciQnadc con ~e Oervicio de Prooasand~ el c-.ie en sus
Drincvios ~or .71LL...1&fl ~neesta ~nco:na~ao.!~a ves
aonde ae vení~o ~r~r en L~ continu~cion de nuestras
tareas; & í~ &~o~ en la -‘ue sin duda Cervantes ,;or
un~ ir~ni~ mas de sl esciri~u colocd a Dor. Quijote!
Del Servicio ::~cionJ de Bk.s
t~ca ter.~’o interesados ;.cdelos o croyectos para elevar
nravisiznalmente un~ cruz a los dl-los hasta tanto se
levante por estas autoridad.s la definitiva en la que
ya tensan pero que,naturalmente,pasarn meses antes de
su éjecucion.
Corno la iniciativa de todo esto sera
nuestra yo te a.~radeceria interpusieras tu Jerarqula
para que,prírnero y ccn la rna~ r ranidez se nos envien
los proyectos ~ar¿ la nrovisional, y d.espues proyectos
para la definitiva. Aqi2i’nc hay que pensar en nadie que
pueda hacernos un oroyecto serio;desccncen en absoid~o
nuestro estilo y n¿ son ca;~ces de acumodar un orovecto
a las ideas que se le u.an. .~sto te demostrara ?¿ ne.:esi
sí~ue.
P. E. T.-Mod. 2
?RCI¼GI?O[. Lsta provi :oI~ cst~ oece~itada de ‘~ro~.-~an
da ecoríta íolletos lloros C.C nue tr.. uoitrina,di~ou.i’~ús
del ‘~~íilo ~,‘ Jose ntonío 1 c.~to de ks de:n~s ~cr¿~rmir~
qua~.s c~tJes o ~ rrn ctc, ~o~c tr~.ido .~e ~
to u~.c ~ ico tir ~ e ecí..l~ en 7.. dCI.k5 ic
C~ 1 ‘1 - -L.7-~I
~ L~... r 1 c~ ~- 7-..
C.C lfl~ ~cmi’a ¿II - . -• . - - ¿ .01011.
prcxim~s fi~tas seri~ teres~..r~:íkmo lIC Se - -uuuiera re-
cibir en esta 3etatir~ ~.c.i:iert7...Iae ?ro ~anoÁ~:r.~te~ial
del ~ikodo por ia •LIta~ra -¿~i~Á •ae ~i~e.Losnoticia
nos dc- la Jíerra~Jcu.:1en.t..lis etc filín~dos bajo t~. exoer
ta direccion aoui £108 serian de an~ e~:o~ci~ extraerairir
para dar ¿ for:~iar estas gontes en nuestro :rrodo o.e
ser Dura que ~csv&:an conociendo corno somos.
r~r~ ti a~íi ~n:toS 1~royeotos en r~I¿cíon
con el ~ea~ro~d.ela iw.ar~ge, q’:e esoero desarrollen estos
camaradas para lo qie estan..a7 uis.~:estos;pero Cfl
-lo--q-ue~~ect~ a—c-í-n~ te 5U~iCx~ ~ra—dn.N~lI-ro -Cr-OX1J~o
~nacinta a base de laS ratas del ~ijote en coladora
cion con esta falange que ya estuaja y orienta su teatro
sobre tan sugrente~base con la ~ue~.es,he encani~ado.
No se el tiempo que parmenecere aqui,pero desde
luego. ~erar~uí9amente y en todos los ordenes me tienes
a tu disnosicion.
se si estos efloresanios obedeciendo a mis
iniciativas se habran dirL~ido al Servicio de Áne para
~ue se le suministren notiéi7..rios. El cine funciono aouí
aar¿nte la dorr.inacicn rcia “ 7...un en los mas jorcados
algo les quedo’por lo ~ue urge oc-nc m&ida ~Ln~t&ni& Con-
trarrestar sus eftetcs con nuestr~v peliculas ~‘ ~ c.c
esta hora.
rmejor Espero tus ordenes ,ncr~as y sugerencias para e:
desenoelio de tu co.:e’..ido. ~estro buen a’it~o Div:::
inc su.s&ítu~.e CÁ Loere? cri ci ~:sencia.
Un abrazo caniLcso con ¿tn s7.:uclo brazo en Jto de
tu camarada.
z777~
—7 —..—-—- - - -~.-
MINISTERIO DE LA BOBERUACION
Burgos 5•de l~oa~o de 39 A~O de la Viotori&
DE: ~ .0i1 PL4STICA
A: j~F1~ D~L S2RVTCIO I~ACIOL~.L D£ PRQPAGAIDA
Asunto. .
Se devuelve la carta del Coronel Secretario ~articu1ar de
S.E. el Generalisimo, aco~pai~ada de la del escultor_D..2átimo
Real del Sarte así como dos fotoGrai’=asdel proyecto del monumen-
~yTd~a~la Secretaria Particular del Sr. rIjaistro de la
Gobernación, todo ello enviado a este Departamento para ini’orme.
Aunque no es posible emitir un juicio exacto sobre el va-
lor artístico de una obra escultórica contemplada a través de una
~otograd’ía,sobre todo en lo que se refiere a sus valores de mo-
delado, si puede opinarse sobre la concepción total de la misma,
y la opinión de este Departamento, en lo que a este aspecto res—
pecta sobre la obra que nos ocupa es que no tiene la calidad ar—
tística con aue debe ser realizado un tema de tanta in.;ortsncia
y además cuenda se trate de obras cue por su contenido y emplaza-
miento tengan caracter nacional debe ser norma abrir concursos a
los que puedan preser.tarse todos los artistas espaRoles y sólo
ellos.
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La constante presentacidn cte proyectos d.e nlonu-
mantos cte conmemoreci¿n a los ~aiaos por Dios y por
~spaiiiaen la guerra ae libereci~n y la muy trecuen-
te aesorientacidn cte la mayorXe cte los presentactos,
hace pensar si no BerXa conveniente redactar al~u-
nos tipos de monumentos aonde se definan perleota-
mente los elementos que han de integrarlos, la pro-
porcidn que corresponda a cada uno de ellos y la
sencillez debida al conjunto, y pueda servir al co-
nocimiento general de las gentes interesadas en es-
i.e tema, no para su reproctuccidn exacta, sino pare
su in.terpretacidn, matiz~naolo con elementos cir-
cunstanciales que correspondan al lugar en que ha
de ir situado y a las caracterXsticas propias y cte
los elementos que lo rodean.
La redacci¿n de estos elementos pudiera hacerse
por un concurso pilblicop bien mediante recurso a
al¿~unos arquitectos, verdaderer~ente acreditados a
quienes puctiera invitarse a la redacci6n cte est&s
icteas que, por su sencillez y sL~uplicidad, solo re-
queriría una leve retribucidn.
Dios guarda a v.E~. muchos afios.
Madrid 29 cte marzo de 1941.
~xcmo. Sr. Subsecretario de Prensa y Propaganda.
1115.
~ Sr.~
Como oonteetaoi6n el oftoio 45 Y.L iii
~ de marso, so~r• la onwUPiu3oia ~ pro>
ter al6unoa ii~os da uommsm*os que uiriie~
4. uo~m.i geusral. debo muitfsstarle que es
•uitorio le e-ta Subssarimtada el rehuir 1.
fomnci6ui de un canumeato que darLa lUgaz’ a
la. erec.16u en saris de loe ~¡e oada po~le’.
.16. peusase ur±~,r.por lo oual se~La pud’.-
rible que por ga.~ I~,voooi6a se dictasen U!!-~J
nonas go~erales de t±¡io y amplio, 4cjanílor
a la intoIa~iva ~rivads no solamente las dt-.
talles sino la OofleZtlLft <eneral del moera.—
mezito.
Dio. 1p¡~xds a Y.Z ichoa aZoe.
Kudrid8 2 de t~br±lde 1941
E. S!IBS~Cm~IRIO
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JEFATURA PROVINCIAL DE PROPAGANDA
- IXFORME DE LA SECCION DE PLASTICA. DE ESTA DELEGACI QN
- PROVINCIAL SOBR UN BOCE~’O PARA MONUL~ENTO’ A LOS
CAlDOS EN ALCANTARILLA.
Existe desde que el Nacionalsindicalismo surgi6 en
nuestra Patria y sobre todo en los escritos y discur-
sos de Jos4 Antonio, un estilo que se caracteriza ante
todo por.una sobriedad y sencillez sorprendentes, que
y~ llam6 en una ocasidn nuestro Jefe- “laconismo mili-
tar”.. Este laconismo es lo que ha inspirado desde en—
tonces todos los aspectos de la Falange. -
El monumento que motiva -el presente informe, no se
sujetado para su erecci6n, a la orden del Ministeric
la Gobernacidn, de 7 de’ Agosto de 1939, pero ademas
esto, el motivo exige concebirlo en tono zn~s aevero
Se nota ante todo el exceso de moticos decorativos
en la-.parte central del monumento (aguila y escudo),
todo envuelto e~i un excesivo barroquismo. El escudo ini-
penal-de ningiln modo se sujeta a anteriores disposicic
n*a a este respecto, y si se atuviera a estas, unica—
mente s.e tolerarla algo de estilizacidn buscando una
unidad en el conjunto.
Asf mismo carece de buenas proporciones y en conjun-
to recuerda un mausoleo de nuevo rivo en un cementerio
rural.—
V~B~
EL DELEGA O PRO AL AC~TAL
DE
Murcia 11 de Octubre de 1941.
EL JEFE DE LA SECCIO]
Saluu~ a Franco c)
ikrriba ~s~aía~ ~ Uf
Dell ?e&ro Manuol ¿¿rin, ~ecr~t~-ioacciÉlental O fl~C2-O—
11a21&11JldicalZct%.. civ l~ ClLIaaa ~ Alc~aníz.
o R ‘r 1 ?n’ 1 0 0: 0uc~, en el act~: de la se&~i6n ordinaria cele—
or~:cia el Lia Ve17~tIoCIIO cw ¿~bril último, por el ~xcmo Ayunt-~’rAento
n cio al.~.:iaicali.sta de ¿ ta ciudad, fi~í~. entre otros,el oi:~ui fl—
te ¿co/JrcLo:
I?-.líarnte el señor AJ-calde—Presicc’vbe c~ice: ~ nor t07:OS los
eED:~..ole:- b1o11 sabido, ;ue la batalla del Buro, fu~ la rv~:z I~rnní; i
victoria .~ nuestr:-~ Guerra ay lib~.-raci6n y ‘u-: ~ - ‘<~a bat;~lJ a oe
e nizo ijefi::...tivan¿nte la victoria c.c la~ arniis nacioaals.
~ 2 Ckfl1Z~ nl’r st...-n cidad., lu renervo ln Vi~:t-9íia cl hm~cr á&
lb “- r en —u te~”-Ár; municiri 1 y ~n l~ fihc- ci v~inoda “Torre
1 •¡7 J í’u’-rr-l 2~vnví¿-l, i.£e5~te el ca í’l
1en~ra1~ni:’~’
~.olz~. u e . Tior’.’i, ?-‘r y Míe, 7J~ ro 1 v~I0 Caudillo ;~
~ crí ~r””’’,c.r:;;~c y ~~rn--c1’ r a. y fi -- ‘sn’ bata—
11: b “, ~tAlc.~ld.! -1~ ,~ “H- ~ ~ cn¿-r, tinto coÑo
r &~ -~ rv.. ae r ciiÁrd.o 2 ven ‘eíus 7~e:/~ric1ores, cuanto r~ra
¿e::d%r ho::~e.:~je clv cterno reconoc.:n.ie:..:o a ‘~uicn la >c.trio. :ebe
~:u :~l, y lOs esna.q.yl~s le. rei11vlc2..caCloll do su Lol-Á?r, 1: erocc~oll
~)c un P~OÁ~ltO y auster~-’.s llreaS y severo estilo, (vual 1.- a virou—
dÁz ~jr :-~ior~--an a ini: at:r;OaudillO) Tu- ~ e :~1-3adO ~n ‘-xl sitio
rn:smo ~n 4ue stuvo estacionado el coche desde el r:uf.- .3.?. ~l G:~r.~—
ralisirno, cuiri~i6 las op~raciones. No hace falta que tal r.onumcnto
sea osteútoso y,rico; por el contrario el artista a quien se encar— ~
~e lti e eO’~.C1OIi 7-~-.:U7.-;.Lhw. pí~~ar vn ~l la. ~ee.:.euw.ur~,
‘.9 — t~.7
dad l:~ sign=c:llez aol alia dc’ l”rauco, ci~ia y
~ir’.;uav~de na - stra raza. Zu pru~upesto no c1vb~Áa eRc~-( :~ 115
7-y v.et s; a mi ~uicaoy I~n o.~¿: no dar caract~r cíe excur~i—
y d d --ste sen:villc, Ocl’0 encendiao hom :o1je, se a~bvria inviú~r
~ ‘ort’~an su ayu&~, si así lo ustimasen oi~rtune, a las Di—
v~t cío s dc ~ -res proví.icías arafj..~nec~ s y a t-c~.os loa lyvÁ:ta—
e ‘t’~ .r ones¿s ~u- be2~i ~2ir~ o ~¿ro’~
fl’~ o 1 o~ ~e~-—’-’~qCcr.c’2~jales accaen Co: .-nr:m
1~’ l::Vl<;~. ~-‘ ~<‘
t ‘•~ ~ --‘~nc~r. la rroouost d l s<~or
a pro u~st del s-i<~cr (;~meao Aznar, se 1-..- ot ~ a ~or c’l 1101011
u:- veto de confi
7. - -‘-n~rq -ru~ .ií~ l~eve a la arao:ica L.-. - c~eÑ en
1:.. §or. -- ~ue ~st’’r-o -, c~ veai~-ecte, autor~ ‘~‘ al.¿’ ‘—ara -nedir 1
¿or £2101720 ‘- ~, ,~Oc rnacíon la ocrZ2JÑZe 4
co~:o:a. arav~’’n 1 .~ ~ ~ <~
2 • •—
~ :‘~ult 1 ~ &.J a uc:-- r~iúro, ci :ue nc r-: ata.
Y a:ra oua conste (e un Ií~~O fídcc.i~;no, se t:pido Ji’ ~ te
certifie .c~o±=,rOI orlen ~o 1 VistO bveío <-¡el a or 1] c~lí~-
de 7-:st. 61 Id (2:: Árciuio 1Ji rrreí, ~ua irne, :uarLoo sÁb











El preseftte Proye oto de Obelisco para perpetuar la
memoria de Loa Caídos por Dios y ~or la Patria, de la po—
blacion de Alfaro, •s~ inspirado en •L homenaje en pie-
dra perenne, que a través de los tim’ipos diga del herois-
—- y sectlticio do aqimtLos que con su sangre y galLarda
entrega de sus vidas, con La Victoria Lograron el rumbo
de la nueva Espal¶a. Y es simbóLioo un Obelisco qie des—
causando er.. la ti*rra que defendieron eleve su flecha de
piedra hacia el Cielo, camino de Luceros, ruta de ideales
en la que Los Caídos tuvieron puesta la mirada.
TalLado cl Obelisco en piedra, tendrá un espacioso
basamento en cuyos lados y esculpidos figurarán loa nom—
-bres de los Caídos.
~ ~ugarpreeTTI.irLente, aL iniciarse La flecha, me
1.~ra el Escudo de ~opeíIa~ deL i’ovin~iento Nacional—
a.4ndiOal±sta, elev6ndoze una cruz en la cara principal
del Obelisco.
Cuatro potentes tocos de Luz, apoyados en la ae—
te de). Obelisco lo iiuiiiiuarán durante la noche.
EL conjunto oercad’o de pilaretes con gruesas cade-
nas, se eniplezará a La entrada de La población, en la pla-
za formada por la Carretera de G~!aTíIlos a la Estación y la

















OSJETO DEL PROYECTO.— Construcci6n de un ~2onumento dedicado a los caldos
de AI~M~DA Dz MONCAYO (Zaragoza).
E2~t>LAZAA~JENTO.- En la plazuela de la Iglesia de Aranda de Moncayo.
D~L3C2IPCION.— Se interpreta en Iorma d.e Cruz de T~mmino, con basamento
y cuerpo intermedio de piedra de La z~uebla y remate en Cruz de hierro
torj edo.
Los escudos de Ñspafla y del Eovimi.ento y les inscripciones irán escul-
pidas en une de las caras del cucrjo x~ fornía el basamento.
Le. cruz de t&rnino descrita ir~ colocada sobre un z6calo de piedra con
pavimento enmorrilado y cerrado por ti-es de sus caras con cadenas de
hierro forjado sujetas a pilones de piedra.
En los tres costados que llevan cadenas y en los cuales no habrá le-
yenda esculpida, se proyecta la plantaci6n de una fila de cipreses y re—
sales.
~AT.7~BIM~SY CONSTRUCCION.— i2iedra de la Pue’L~Ia o similar, labrada a
bujarda y moldada en cuatro caras, con las leyendas esculpidas pulimen-
tadas. Cada sillar irá unido al superior por medio de tochos de hierro.
La cruz y cadenas de hierro Lorjado a base de cuadrados de 50/30 mm.
y pletinas de 5/30 mm.
La cimentacit5n tendrá las dimensiones en planta de 1,40 x 1,40 ints.
llegará hasta el firme y será de hormi~6n en masa de 150 kgs. de cemen-
to.
AVAUC. DE PEnSU2W~STO TOTAL A~R0XL~AD0.- El presupuesto de ejecuci6n
material se calcule. aproxiniadeinente en la cantidad de pesetas: TRES MIL
(15.000,00 Pi), contando con oue la prc=staci6npersonal del pueblo acarree
materiales, a¿sua, etc, a pió de obra.









~MINISTERIODE LA GO2ERNA O~N,~u~s!:(¡~r.r vIu;x DE- 1378
ORE&ION GENERAL DE AROUITECTU 0~ I..Ns.~ -~<iPiG \~DA — — — -
< r M A D R ¡ D HMi..j¡4J it ~4.4L D~ La1~RADA
~ i94/~
7. —
En relación con el proyecto de Monumentos a los..OaIdQs.en Aranda de
I~Ioncayo (Zaragoza.)...
Se ha emitido con fecha de . ~ da abril.. de. 1941 por la sección
de
el si¿uiente informe: . 4tU..~ ct~ inf’Qrinante..— D.. . Enrique...HuidobL~o..
El ~ ...pj~oya.Q.to ...es.. ~
~. y ~J.. .~ in~...O.Qn~.tcti.v.o...Indioado...an...la..i~emor.±a,....El...pr.e.su-
puesto ~e ~ ~
~ ~
~.Q ~







































































































1 N P ~)~
Vista le instancia presentada por Don Jainie .~e.Le~rX Roset;
vecino de .arbeoa, por Le ~ue aolio~.ta l~ debida Sutorizaci6n pa—
rs erigir un monumento a los ~idos por Dios, ./ por iapaña, en
el m~ncionado pueblo; esta Jefatura .~rovinoí8J. de ~ropa~anda,
en cutuplitniento de lo dispuesto en el urt~oulo 12 de .~.a brden
de 30 da ~ctuore de 1940, t.~ene e bien in~ors¡ar lo ~ue sigue:
~¿ue, seg~n se desprende del contexto de la solicitud, en lo
gue se refiere a la aportación ecOfli~L~1Oa para ~l costo de La o—
br., aueda resuelta, en priuier lugar por la susoripoi6n volun-
taria pro¿ectada ;j en segundo pL>r la aportaci~n de los olganis—
mos organizadores; si bien esta si.scripci~n se h5br~ de ateñer
a las disposiciones vigentes en esta ~aLerla.
Que, ouanto al emplazewien.to del mausoleo, deberá eri~írse
en el ldgar u~s adecuado d-.al pueblo, teniendo presente las di—
tnensiones del monumento y el <fue ha de armonizar tanto por el
lugar, como por las edil’icajiones pr~5xi¡n8a>y ~ue resulte W~n to-
do arm6nico, ya .1ue b.u de ser recuerdo vivo,a los venideros, de
los .1ue dieron su vide por 1)íos, y por España.
Exai-ainado el proyecto, se observa ~ue, debajo del escudo de
España h~ sido dibujado, una especie de troncos enlazados por
une cinta, mejor seria 4ue f~gur&~e las aspas de la bandera del
Ee4uet6, ya ;ue sal parece ser lo .~ue ~a 4uerido representar el
dibujaiite.
De todo lo anteriormente expuesto se deduce ~ue puede acce—
derse a lo ~ue el solocitante interesa, ya ~jue se desprende del
contexto de la instancia, esta resue.¡.ta £e perte económica y u.ue
en cuanto a la artf~tica reune jas condiciones de austeridad y
a~uabolo, del recuerdo perenne del pueblo de Arbeca 8 sus Caidos.
No obstante todo lo expuesto, la ~uperioridad resolverá lo
que prooede.
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~MINISTERIO DE LA GOBERNACIÓN
,~d~AL ~t -‘
- Ilmo. Sr.:
‘~-~.- 1e Por el Sr. Gobernador Civil de Baleares, se comunica aeste T~inisterio, en oficio fecha 8 del actual lo que sigue:
e-
-.\.‘ “ En contestaci6n al escrito de V.S., “Secretaria Pcliti
ca n9 4843” da fecha 26 de Octubre último, trasladando otro
de la Vicesecretaria de Educaci6n 1~opular, tengo el honor de
poner en el supetior conocimiento de V.B. que en lo oue se
refiere a la conmemoraci6n del Milenario de Castilla, esti~
el qu.e suscribe excesivo el programa de actos confeccionado
por la expresada Vicesecretaria por entP.nder, aparte de las
especiales circunstancias de la Provix~cia a que me refiero
en los párrafos siguientes, que en la misma no se serttfc’ nin-
gún entusiasmo por la referida conmemoraci6n. De todos modos
los actos realizados revistieron su justo y debido esplendor,
superior, por los informes de la Prensa al de 2a mayoría de
las provincias españolas con excepci6n natursiniente de 3urgo~
En cuanto a la Brecci6n de los monolitos al Caudillo y a
s4 Antonio, coincidiendo la fecha de la celebraci6n del acto
de colocar la primera piedra con los dias en que más agudiza
dos estaban los graves problemas plante~.dos en la provincia,
estini4 la necesidad, prescindir de le ostentaci6n y magnifi.
cexicia que el caso, requería, y ~ue seguramente, y no obstan-
te el carácter retrr.7ido y poco propicio a mani±’estarse de lo~
hab&tantes de la provincia, y de lo mucho
1ue se kan prodigft-
do en la misma la colocaoi
6n de primeras ,priedraa de edifi-
cios y monumentos que deapu~s no han ter:i~ reali7aci6n, hu-
biera revestido~ de no mediar aquella circunstancia oue acon-.
sejaba a mi juicio la. sencillez que imper6 en el acto,cele—
brado, como ya dice el Delegado de Ed’icaci6n Popular, en la
intimidad falangista.—Los problemas provinciales a que aludo
en el párrafo anterior% Palta de pan y casi de racionsájen—
to, y falta de fluido eléctrico con paralizaci6n de indus-
trías, riegos de plantaciones, alurnbredo, tranvías, trenes,
etc.,coincidiendo con la gravedad del momento internacional
motivaron el viaje ~ue hice a ~a~rid en donde expuse verbal—
mente a V.E. tan precaria situaci6n, h~ien~ose logrado, gra-
cias a la buena acogida y 6rdenes emanadas de su Autoridad
y demás Centros ministeriales, que tales problemas vayan en-
trando en cauce más normal, y favorable a esta Provincia”.
L
0 que tengo el honor de participar a V.I. para su co-
nocimiento y efectos.
Dios guarde a V.I. muchos años
Madrid, 23 de Noviembre de 1.943
~ ~k.
¡ /
Sr. Vicesecretario de Educaci6n Popular.





Desde la ten~:inaci~n de la uerra de libvraci~n, el Ayunta-
miento de 3arcelona consider¿ co:::nrorniso de honor el levantar en
un lugar preferenIse de la citú~r1 un :::onur~ento digno del sacri~fi—
ojo -~u~ cie su vida hicieron los innujr~erables ca=&osen la dura
lucha.
~ONCT.X~S0.—A este ej’ecto se constituy¿ una Joinisi¿n mixta
en la que &L~’u~ban elv:~urr~o~ a¿enoo al ~.:~nicipio.Se acord¿ co~
vocar un concurso en~re ~rn;~~~os y e~cultDres esiDanoles pa-a
an~ev~royvc~to de]. uonunento, u~ ie:.~a e!.nlazarse en el e~e de la
~veni&a del &enoral=simo Fra:1cc, vn una plaza cir~lar, :i~s allá
del z~al¿.vi~ de ~e&rsibes. A conzurso ffi~ declarado desierto y se
ce~:ibi6 de idea en cunnI~o a la siLu11ci~n del monunento, acordándo-
se, en principio, colocarlo en una plaza lateral q.ue se lomaba
en el cruce de dicna Avenida ccii la carretera de Sarri4., es decir,
m~s hacia el interior de la ciudad.
~I.:PL~AL:rfiuIr0.—Este ~3erviciode QL~~tO, estudi6 un ante—
proyecto ~.radicrc emplazamiento, pero ~ en la serie de ~
w~cuo~.onez y modulicaciones -<uy ~ufii6 el orov~cto de almea—
clones de ia ~.venidadel ~n~rcl=simo -rar~.co y de sus zonas de ii~
Lluencia, acuella plaza canbi6 de pro~rci6n y dej6 d~ ~
sito para situar en ella el Lo:~umsn-to.
Acordado entonces, por la .Excma. Coniisi6n ilunio ii~al Permanez~-
be dele~.r si nxcino. Sr. Alcelde y al litre. Sr. -Tenie~e de Al-
calde de Urbanizaci¿n y ~rísancbe pera lue resolviesen de una ma—
nema definitiva sob~ la ubicación del monunento, después de com—
parar-.-diversas soluciones propue~ftas, se decidi6, de acuerdo con
este Servicio técnico, esco:cer el ensanch~Tiiento semicircular
que presenta la Avenida del ~er~xEl=simo~ranco, lrente a la en-
trada principal del par~iue del ~laci~ de Pedralbes, donde antes
de las ~ltin:as:~oai2icaciones deeeiabocabe. una calle, suprimida
ahora.
Este emplazamiento tiene v~iu~ vuntajus. ~n m~;:.er lu¿~&r
por el ensancn&~:.iento dicho, el mon-~u~ent o oueda luera de las
superficies de circulaci6n de la Avenida. ~n se;undo cierra y
una perspectiva monxnental El eje -transversal de composición
iniciado al otro lado por el iw~’eso central del parq~ del Pa—
lacio de Ped¡~lbes, aco::.pe~:-io ue sus pabellones y lo~iuz, con
m~z las ciezas de a~-<~ -~‘ los 2~rtermes oue le dan realce.
?1ROY2~0 AcTUAL.— Acordado el empl~axaiento dicho se ±‘o~
se --L , —~,ue en esencia se compone demulo el proyecto ;ue acav~eAa
un gran p¿rtico en planta de arco de c=roulocon retornos norm.~
les al eje, cuya iunc~on principal es la que bemos dicho, de
cierre de perspectiva
En la concavidad de esta p6rtico y rodeado por ~l, se le-
yanta el blo~.ue qu~ 1~a de soo~ener el gr.~po escu.lt6rico alusivo
a la finalidad del monumento. .?or la parte delantera el monunie~
te se completa con una terraza enlosada, escalinaras de acceso
y dos piezas de agua a distinto nivel, cuyo objeto es servir de
espejo tranquilo a la escultura y p¿rtico.
L~~TAI~S — Los de la o~te baja del ¡nonu~nto está
proyectado a base de ciedra arenisca de ?olgarolas, excepto los
pavi~tentos de terrazas, p¿rtico y escalinatas ~ue sex~.n de are—
ni~ca de Yontjuich. A o2den aroui:ect6riico del p6rtico sera
de pilastras cuadrudas &e Ápo to~caiao, ejecutadas en ~anito
cris de la Ñoca, cdn labra Lina de tmin~hsnte. Del mi~o mate-
rial, pero pulimentado y en lo’-<~osible de una pieza, ~emá el
z¿calo de la eecuLu~u. ~ ‘fl.tine., qu~=no se incluye en el
actual pmoy.cto, se supone de ~i~’2solblanco de Carrsx’a.
~ ~ —————.———— .—.
£~~~SION.— Como se ve, las ideas ~ue nan presidido en la re—
dacci¿n del proyecto adjunto son dos. La prir~ra, cumplir con el de-
ber de &ratitud que la ciudad tione con los c’~ue dieron sus vidas pox
la Patria, procurando al mismo tiempo crear una obra q.us complemente
de un ~odo digno la actual urb~uiizaci~n de la Avenida del General~—
sino fl~ranco, camino ~or el q.ue llegan a le. ciudad la ne.yor{a de los
viajeros en autom~vil procedentes del intez~or de la ?en~nsula. En.
se-:undo lugar, se ha procurado “us, de:tro de la sencille2 de forrr~s
a ~ue obliga el no llegar a cifras extraoruinartas de presupuesto,
tanto la~.> dimensiones del monunento cazo loe materiales empleados le
aseguren las cualidades de austera dignidad y de monumentalidad que
requieren, tanto el elevado fin del monumento, como el presti~o de
Barcelona.
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áe.k ÁC~eiC)
PROYLCTO D! MONUMENTO A I~S CAlDOS EN LA CIUDAD DE BENAVENTE (Zamora>
Memoria
Deseando el E~o Ayuntamiento de Benavente,perpetuar la meona de los
hijos del pueblo que cayeron por DIou y por Bipafla en Los frentes de batalla
durante la pasada guerra de libenmci6n,ha tenido a bien encomendarme la re-
dacci6n del oportuno proyecto con el fin de llevar a cabo,en breve plszo,1.
realizaci6n de las obras,con la tinica limitaci6n de que,a la par que resul-
tara sencillo y sobnio,uu presupuesto no rebasara de cierta cantidad.
Una de las dudas que surjian era,ls de -un adecuado emplazmmiento,pues
si por mu aspecto místico o espiritual debía situarme en recinto recogido y
separado de centros de esparcimiento que invitaran a la medltaci6n,por otns
parte,y teniendo en cuenta,que ante 41 habr4n de con~regarse grandes muche-
dubres con motivo de la celebraci¿n de actos patni¿ticos,se requería ~mpliu’
superficie en &a que pudieran tener lugar desfiles de milivias y bastas for-
maciones de las juventudes de Eapa~Ia.
Ante estas consideracioneu,y Duesto que Benavente goza de unos paseos
o Parque de Ram~5n y Cajal,orgullo legitimo de tana poblacitSn que aumenta y
progresa,los cuales ocupan elevada meseta con bello fondo de f4rtil campo,
se ha decidido emplazarle en la llamada Mcta Baja,en la forma y disposición
que se dibuja en los planos que se aco~paflmn,en los que,por aparecer con su
ficiente claridad,omito detallar.
La idea que hs servido de base para ls~ concepcic~n del proyecto ha uid
como fundamental,la •imb~lica cruz del cristianismo enlazada con una compo-
sici6n arquitectónica de limeas cls~sicas modernas enforma de semicírculo,
con objeto de conseguir un conjunto mas reccgido,como si me pretendieran cc-
bijar en 61 aquell~s que perecieron en ~raa de un ideal,ccrnplementA.cadose el
monumento,con las fechas e inscripciones propias del caso,ami como otros dc-
talles como mesa de altar,en la que poder celebrar el santo sacrificio de 1,
misa ¡pebeteros ,situsdos -en primer plano,para pr~ducir en ellos la incinera-
ción,y por -dítimo un cierre de gruesos pilarotes con fuertes cadenas que U.
miten tan austero espaoio,cuujaridc-la parte posterior con sencillo jardín ~
enredaderas sobre tela met¡lica para que,sobre el palio verde destaque aun
mas la silueta de la nueva construcción.
u
Se emplearAn como materiales ,el hor~i~ón en masa de 200 kilos de ce-
mento para la cimentación y zócalo cuya 9dltu.La enrasa con el pavimento tu-
turo,comenzando,a partir de esa altuna,la fábrica de ladrillo con los espe-
sores fijados en la representación gr4ficm,asentada sobre mortero de cemen-
to;pebeteroa de hormigón oldeado;peldaflos de mArmol natural con huellas dc
tono blanco y tabicas de negro;enfomcado de mortoro de cemento con revoco
de arena de granito,despiezado,pmra imitar dicho material;finulmente,lou
brazos y larguero de la uruz se recubrir>(n con chapas de mármol negro,uti—
lizando como solado piezas de baldosín hidi’aúlico de (-,4C- x 0,40 metros con
jaspeado azul oscuro sobre fondo blanco.
Vallado1id,~ ayo d~ 1941
Bí ‘~rquitecto:
- 1;
JQ~N AiflXflhIÚ BU~GO~ CMJZ¿~DO,Licenci~do en L)e~ciio y secretario ¿ el ~yuntami~t
de esta Ciudad de benavente
C~ÁI’ICO:
C~ue CA sesíoa extre r~nería celebrao.a en esta
CiudFd el dia diez del ectual. ¡iaes de ~iayo,seaaopt~ entre otros el acuerdo,
q1.~copiado 1itera~mente dice así:
“Yo el ¿jecretario cli lectza de moci~n d.c la
álcaldiia pI~poniendO de acuerdo con FeL~ii~e espedola Tradicionalista y de
las JuNS, la erección de un monunento ~ los í’sidos,y previo el ex~men de la
~iisDB,l8Gorporaci~n por aclarnaci~n ado;td los sigui~tes acuerdos:
“A) El k,’-untaúi. nto de Benz Lente en colabora—
cidn con L~¿ Jei~atur.’ Local de ?aian¿e es~aúola ?radicionslista y ~e las JONS,
acuerda la ereJ;~:ion en este Áud.ad ce un raoni~ento a los Caldos por Dios y
por ...~soaI’I8 ~. perenne recuerdo a su ti~roísmo,áltar para ín~’oc&r al Alt:símo
su eterno descan~ y era de oirenda de nu~tros ~eoeresy fortalecimien~a de
nuestro es1.iritu templando nuestra slma en les mas puras devociones de cato—
licíoad y esp iÁ~smo.
las J~rarquias del B).~ue si¿uien:.o las normas establecidas por
~ovím±ento,ena.j.cho Ya.nu:aento Lí¿uren inscriptos junto ¿
nombra ~e Jose Antonio,~lorioso fu.ndacs~r d.~ la Falsnge,los te los benaventa—
nos cue ~ acto de servicio ofren aron ~u vide e la dspa~a Una,Grande y ~i—
-bre¿
O>. ju~ j~ la ereeciJn ce ex’presaao Monumen-
to se adopta y aprueba el proyec ~ red.actaao por el arquitecto :iuniciLpal de
- . Va~Lac1olid DÁ~i~~uel Baz García con tEche :~yo de 1941.
se se~~ala co:ao e~p~zaniento ~l paseo
central ce La liarnada Mota Iieja,al la2o de ia Cuest;~ del Rio,punto ce con-
fluencia -ilal acceso ce exzesado paseo desde la plaza del GemerJísimo Fran-
co.
~UC SC aC~a.~ dicho emplazcuianto teniendo en
eu.~nta,qu~ se trata de un lugar ~ au’ique ae~ídaraente c~ntrico es tambien
lo suIiciente~nte apartado cel tr~Iic~:)7Jrbeno,para reu.nir los requisitos ~e
recs¿imiento,que exigen las noI~as estableduas sobre el particular.
viA lencia cara evitar los Con este e:aplazhniento,adem~s de una constante
actos ~ ~e&. etuosos,que se puidieran cometer por
lacillquil”ieria ,o por los des~Iect £ cl re~~:ien ,amparaaos en la impunícad de
apertanii~to y la oscuridad se logra un sitio lo sufl.clentezente amplio y es
~i.endí~o ~¿ra la nayor bril~antez de los ~c½s ~gatriot icos,que en ~ LloÚumen
to se celebren.
).Cue recogiar~co los ~nLelos ex~’esad.os por
el ‘¡eeinaario,se adm1tir~n sin car ~c tar ~. suscripción ,c~ntos donativos de-
see apodar los partic~ñi--?es o ts.!liliares ce los Caldo s,que han sido oireci—
dos es~;ontanea::ente por ~.uí~es de es:e ~a-~’s quieren hcnrar a los heroes
de la Cruz- da ae Líoerecí~n.
~ total F).~e ig~Lmente se procena a la pavimente —
clon y ce los acoesos al puno de emplazaníento del 1~onu~
mento,pare mcyor esice del mismo.
- G).Auto~ zar al Jr Alcclde con la debid~ en—
plít~ ~rs que eleve petícion ce aprooccíon ccl projecto y cuarto sea n~e—
serio paru la ejecucidn cal mismo
Y
para 8u4-.oDBtaE.cisrirao la presente de orden y con el’ W B~ aej. Sr 11—





Se ha emitido con fecha de - 2 de Julio-de 1941 por la sección
de ~ ~ UI~.O.t.O.. ifQI~azI.~..?.b~t±~AO ~UIi4obX’iO..
el si~uien-te informes que. tengo al honor.~da..e1eva~ a. Y..1.
r~ai~o a6..o~aLo5...~zL..D1.a~a. pL~ed@ .mDdifl~-
Qar~ el .;~ese~e Pyi~~~Q .QQU. ..a~~glQ 8.1...di~1aaQ ~n.papel t~anu.-
~ .Lua.t.a. ~
.P.or .la...S~.cr~.trIa...I’~.onica.,
Y hallAnd ose esta ..Di.raoci.ón...Gen,era1...co~i’.o.rme...coix...e.l...pr.e.cit.ado
~ -
M.a.dri.d.,....~...4o J~alio ~ ..
Zl...~ire.c.t.Qr...g~n~era1~










PIUXECTO .DE UL~E~TO A. LOS CAIWS ~R DIOS Y FOII ESPARA.
~ BENICA.I~
)¿~L~RIA. DESCRIPTIVA
Caldee por fíes y per España, Presentes¡j Esta mxclsxaciAn que
está a flor de labios españolas mm. tede rerente requiere una
.xpreui~n ratrial; por que ea tea. tierpo la Huranidad ha dedí
esde a sus hermes y K rtirms, ronurentes que atestiguasen a. las
generacienes venideras, su dc’veeie’n por aquolles elegidos que e
frendaren su vida. y su fA por nebíes ideales que culrinaa Cm. Lies
.4—
y en la Patria.
Aderas la nueva ferKaei¿n rení y pelitica qum en la. hora presci-
to se erpieza a bosquejar y que tiene por fundermate el saerifí—
cíe do les eaides,exige esa expreui~n raterial que tan acertada—
rente se llsr.a CRUZ DE LOS C~I1~S; perqiae en la cruz padecíA Criste
el ras innoble e inju.ste de las sacrifimies; perqi~e la cruz es el
Ii sírbelo de la redeaciAn dcl he~bro; y porque de la cruz erana la
luz ecles~ial que ilurima l~ mezaeioaeia. de los herbres en su torre
ma peregninaciAn. Por eso cl Ayu.nta~iente de Boniearlá,mstaxande
- euxplir un deber proyectA EL LDNUM~1TO ~uo vuros a decseribi~.
En pnirer ligar censiders~es que dmbc orpícarso la sillería, a ser
pesible de caliza susceptible de puliuc¡~te, core raterial irporeco
dore core la retenía de los Caídos. Debo ser sobrio y rebuste y
carpear ea Al la Cruz y el escude de España, con los atributo* dc
yugos y floehas así core e). escude de BenicanlA.
Una ligera inspeeciezi de los planes y la oxprosiAn de que ml moni-
rente se alvar.. sobre un raelze de jardinería que conservado con
arer,florecers. mn tede tierpe, flores de arer y sa.crifieie;dos con-
trafuertes con estelas expresivas de les acrbres de les Caídos sir
belizaido la fA y el patniotisro a sa:bcs lados dc la cruz, roratades
oca el yugo y las flechas. El escude de España sobre la Iriaz y en
le alto un pebetero. En la parto de atra.s,cl cuarpe central ligo—
naxente redentcado y con espigas en toda su. altura. sirulan u.u haz.
En la parto suponer y opuesta al escudo de España., el escudo de
BenicarlA.
Para situar cl renuronte en la plaza de la. Iglesia parroquial, es-
tirares coro ras cex¡veniexate colocar su. centro en la bisectriz de).
riEsen que ferra la Iglesia., y a diez retros y rodio del K.isuie; tia
zande el eje perpendicular a la biseertiz. De eso redo la. circula—
eio#n aeesturbrada no se interrurpe, y la. de les desfiles puodo ser
ordenada. Aderás tendrá visualidad dosdo la. carretera de Valencia.
a Barcolona. y desde la callo de la Inraculada. El racize de ~ardi-
noria del basarente quoda cenvenicaterente separado de los rures
de la Iglesia.
El avance de presupuesto le estirares en veinte nl pernotas rn~zun
cl detallo siguiente:
Excavacion y siriezates de rarposteria 1.600 pt*¡~
15 Kts,liaeales de gra~as 900
II ats. cuadrados de enlosado 500 U
L&acize de jardinería 600
9 ,ats. cábices de sillería recta a.pla~tillada 9.000 “
2 Id. Id. Id. labrada y redolada. 4.000
~Ledicuauxilia.res,segur.s,henoranios,imprerístos etc.. 3.000
Total .. ~.000 U
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I~TF&RL~ QUE 1L LO~ SBRVICI.OS ECNICOS
DE LA SECCION DE ORGANIZACION LE ACTOS PU
BLICOS Y PLAGICA SO3RE EL PROVECTO DE MO
NI~LNTO A ERIGIR EN BEI~ICARL~.
‘ No debe aprotar~e su construccidn
en la forme. actual,
12. Soluci6n, con la cruz empotrada.:
es inadmisible.
22. So1uci~r., de cruz exenta:
Seria conveniente ~ue se pensase e~.
poner e~ el eje principal el emblema
del Partido y no como tema decorativo
y desacertado, aparte de la notable d~
proporci6n entre la Cruz y el resto del
Monumento “.
Por Dios, España y su Revoluci6n Na
cional Sindicalista.
Madrid 21 de Junio de 1.943.
EL JEFE DE LA SLCCICT DE ORGANIZA—
ClON DE ACQS ~ITELICOSY PLASICA.
Firmado: Carlos ~uñez.
~ CAL~RADA JEFE lB LA SEC CION DE ASUNTOS GENERA~BS
A.~. E.p.~.I P L A Z A.
—















































































































































-- ..~ ~ ~-- -
e’--- - umunmmmmmmummusammumm~ummu
PROTECTO DE MONU1~NTO A: LOS CALDOS Di~ CA’~RAZ~A
mu~mmummemmmumnmumm mmmg~ mm mmmu mummm == ~ m z,m m ~ m
DESCRIPO ION DEL MONJMEN?0
Sobre una plataforma de 4,85 ata. por 5,25 mts.,oompuesta de
tres gradas,en la forma y disposlcidn que se seflala en el pro—
yecto,ae elevará el bloqi¡e central que se compone de una base
de 2,00 mts. por 2,00 mta.y un obelisco de una altura total de
6,00 mt..
TEENTE.—Ooneta de un altar o mesa donde pu~¿en colocarse las
coronas que se ofrenden en las fechas conmemorativas y lleva
oono,un±coelemento decorativo,, una criaz,p-ialimentada en negro.
que arrancando desde la mesa en linea vertical,queda inoriastada
en el cbelisoo,llegando hasta la pirámide truncada del remate,
uniendose sus brazou comía arias de la cara posterior.
CARA PO8TE1~IOR.—Ea exactamente Igual a la cara del frerite,pe—
ro av.noando la cruz desde el rodapie o z6aalo del bloque.
COSTADO DEREOHO.—Llevará una base sobre la ;ue se labrará
una corona adornada al obelisco y ante ella el yugo.Sobre este mo-
tivo se esculpirán los nombres de los caldos y sobre ellos el
escudo de spa~a.~¡ el remate o pirámide truncada, se verá la
línea negra que forma cuerpo con loá brasca de las cruces.
COSTADO IZQUIEJ~DO.—Oaabia unj.camente del costado derecho por
las flechas colocadas en posicidn dereposo y por el escudo de
Carranza.~tre ambos motivos irá otra relacidn de caldos.
Como remate final puede oolocara~ un cáliz o vaso de bronce
6onde podria arder la llama si.mbolica en días sefialados.
Rodeando el monumento paede colocaras irnos tubos de 50 mm.
de diametro y en la entrada dos cadenas con candado sua etas a unas
—3—— >3. st-a.









GaN~RALE~A1 A~Ur<TOS y,” W
• F/l. Núm.
-M1NIST~RIO DE LA GOBERNACION
DIRECCION GENRAL DE ARQUITECTURA - ~ ~
MADRID -
En relación con el proyecto de r~onu~e~Xo a los CaXdos en Carranza,
(Vizcaya) , redactado por el arquitectO D. C.E..Axnanfl,
GENERAL ¡E WUr~ITJ
#
Se ha emitido con fecha de 26 del actual por la sección
de Edi~icios* arquitecto-in~’ormante: Sr.. Villanueva,
el siguiente informe clue tenso el honor de elevar a Y.
Exatainado el proyecto, no se es~ci rica en los doc~rnentoa del
mismo el emplazamiento elegido para la oonstruocidn del I~~umento,
c1~’a disposicion consiste en una platarorm~ bordeada por tres gra-
das, sobre la que descansa un basamento de dos metros de altura y
sobro el que se eleva un obelisco con una altura total de cinco me-
tros.
En las caras anterior y posterior cLel oDelisco se incrustan en
el relamo dos cruces cuyos brazos horizontales se unen siguiendo las
caras laterales.
Las lnscripciones~ escunos I~eeional y Local, asX como los era—
1
blereas del :-3:~vimiento, se sitúan en los ~lzadoa laterales del L~.onu—
mer.to. El conjunto se corona con una copa de bronce ddnde pod~a
arder la ll~tna simb¿Slica.
Los materiales que se royectan emplear son nobles a base de
piedra y rnarmol.
El ~onurnento as~ descrito, si bien debido a su cLisoosicl~n por
la combinación de elernent~s ce cctmo~lci~n tan distintoS corno son
la Cruz y el obelisco, no i;iene un claro valor expresivo como lo
tendría destacando la Cruz como eletaento rundamental, estE~ resuel-
to con habilidad.
puede serPor lo expuestos estima el arquitecto que suscribe que




Y 1iall~Ii~o~.e conrorme esta Direccidn General con el preínser~
dictamen, lo hace sayo y suscribe a los erectos correspondient~s.
Dios ¿uar~e a y. muchos aPIos.
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En cumplimiento de tu 6rden, fecha 6 de junic
j
1
1~<~ pr6xizno pa~ado, tengo el gusto de informarte so-
bre los reparos que encuentra este Servicio en
el proyecto de Llonumento a los Caidos de CAdRAiJ
ZA (Vizcaya), y que fundamen:a~mente son los —
siguientes:
12.~ En el Proyecto de “6ruz de los Caidos”, la
cruz debe ser elemento fundamental.
22.~ Que esta cruz debe estar colocada en lugar
preeminente, y eje principal, siendo precisamen-
te el motivo fundamental de voliS.men del monumen-
to.
32.... Que el obelisco es un elemento poco apro-
piado para la liturgia cristiana;
42.— Que los pebeteros están asimismo presorit~
por la citada liturgia.
52. Que el proyecto de la citada cruz, debe se~
reformado teniendo presentes estos extremos, y
que para su aprobaci6n será necesario un plano
de em~lazamiento en lugar que admita una conoen-
traci~n parn misa ~e campaña.
1Por Dios, Espaila y su Revoll2ci6n ilacional—
~
MacJrid 17 de Agosto de 1.944.
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DELSeACIoN NACIONAL O! PNOPAOANOA
Sornar - ~erv.ArciuiteOtU~a.
N. ~6
En contcstaci6n a tu orden de fecha 28 de
Junio pr6xiino pasado referente al Proyecto
de Cruz de los Caldos en CAROAGEITTE (Valen —
cia), tengo el gusto de infor”arte lo sigui~
te:
En la redacci~n del proyecto para “Cruces
de los C5idoa”, debe tenerse siempre presen-
te que la cruz es el elemento preferente y
fundamental, y teniendo en cuenta q.ue en nu-
merosas coasiones fueron rechazados los obe-
liscos ~ás o menos disfrazados sobre los que
se talla, graba o sitáa una cruz cono domen-
to secundario, procede no outorizar el iAonu—
mento a los Caidos de CARC.aCLaNTE (Valencia),
en el que por otrc parte se observa la falta
de emblemas del Movimiento.
Debe tenerse asimismo presente que para ~
lebrar misas en el oitado Monumento, es pre-
ciso que éste tenga un ara.
La composición escu.lt6rioa es totalmente
desafortunada de fondo y de forma.
Por Dios, Espada y su Revolución I~acion~l
Sindicalista.
Madrid 17 de Ago8to de 1.944.
EL ARQUIT2~CTO JEFE ¡tE LOS SERVICI~
A.guadt~. 3. A.—~4b12
.3<-





MINISTERIO DE LA GORERN4C¡ON ~\~ .3---- -__________ ~ ~A.4 -~
DIRECCION GENERAL DE ARQUITECTURA - - 1
ar~ MADRID IALI
1
lEn relación con el proyecto de ~or~u~n~o a los Ca~cios en el ~‘rente
de Cervera del Pisuerga (Palencia), redactado por el arquitecto ~r-
L¿v=ndel ~oval,
Se ha emitido con fecha de ~O de octubre de 1. 944, por la sección
de ~d±ficios; arquitecto inrorrar~nte: Sr. Villanueva y Echevarría
el siguiente informe ~ue tengo el honor de elevar a V. 1.
Para su enDíazaniento h~ nido escogida la Plaza de I~uanzo ,
dicha localidad.
~l ~:onumento es de cierta im:ortanc~ia por su volumen y por el
~r-~xpo escu2.t&ico de cuc va -.:rovistol se disoane sobre una plataror-
ma sobre la que se eleva un ~;ran hito con pThnta trapezoiaal de pie-
dra tosca coronado por- una es{~eoie .ie Cruz. El grupo escultdrico,de
escala ;.~ayor cue el nLtLral, reD:~neota una matrona que sostiene al
sobado ~u~rto ;;or IL. P~tria, y ~e proyecta sobre un pedestal adosa-
do al ~iito.
La dis~osiciin dada a la CrLz ~or su oolocaci~n y arbitrario
trata~iicnto, hace que res-clic des:’i~ur~da, perdiendo su valor expre.
sivo. A juicio ~el ~ue suscribe, la Cruz con su ~‘crraa propia, debie•
ra destacerse en rorma exenta, siendo al principal valor expresivo
de.l conjunto.
rcr lo ex:..uesto, estirn~ el arcuitecto que susoribe, que debe—
r~a raodificarse el Droyacto que r.os ocupa, teniendo en cuenta las
ccns~aeraciones anteriores.
~L SEC1~ZZ2I~ TIU ico,
—-3
Y hall¿ndose c-Drfor~ae esta DIre.--ci~n general con el preinserto
dicta¿-ien, lo h~c~&uy’~ y suscribe a la.? cfectcs corres~’ondientes.
D~o~ u rae nuanos aros.
~ ~0 de octubre 1944.
Ilttno. 3r de Prouag~naa.
1/


















?RQY:2P0 L¡¿ Ci~J-~ .~.-. L’~ CL£T,,O; 3Á C2Li.J3i1 ij
— •1 I~ 1-1 j.3••~ ~
Lapa~a entera levanta mon~mc-ntos conie~orativos a sus Cardos en la
campai¶a ¿e liberacic~n. ~on e~t~s !roflLr!lc7ntOs la cxaltaci¿n de si memo-
ria, el rc-coriocjmiento & su sacrificio y el compromiso que los libe-
rados tenc-~os ~c contíniar la obra nacional ~or la que entregaron au
vida.
Colmenar de Creja para — ~pr&s~r~-~t :dntiDiUntoS eleva cuatro ci~
ces abrazacias, q~ic ul f-in¿ir~ r~r~ r~onn~nto simbolizan la uniDa en el
sacrificio, cB~mplo a seguir ~c c-~nt pl~ncs y ofree~:os a las cene —
raci onc a futuras.
La Aaza ic la ¿olana, la ~u:s ~elocta ¿e tod¿s las ~c la poblaci6n,
recogida, con su onast3-rlo ~Ie clatisura, ~oriument~ ir~rortante y seSio—
rial, prcztar~ bu~-n e~pl~anicnto al qie nos ocupa eoloc~adole en la
prolon;:aci~n ckl eje ¿u la c&pitL &~1 --onasterio.
~obrc una l~s¿¡ ~ntrnua dc h~r:~h6n ~ufltL!rc-~o3la losa dc erecci6n,
Llataiorra enlosada y~. rod’~a ‘l zon~~nto, con~titu<do por un basame.~
to de pLaat¿~ c:¡adrada, de silleros r;acizauo de h~r~ig~n sobre el cual
se n:;oya la ~ru~ con:;titu=iapor sillares inícomente. Las cuatro cru-
ces abrazan ~n prisma octo~oiial, Ú~.jsr£-h c.iatro caras libres ~arn las
inscripciones. La obra se ej~cu~ar~ en piedra caliza de la población,
finaente labrada en sus caras listas y lis juntas ~e los ~illa~s se—
r~n •.-~fl~,re5 Á c~iatro r~iltmetros.
ha se incLrr~:n ci~ 1. ~ zupie~.to ls O1)ru5 c~r;sle ¶entar1~s d ~ irba—
nizaei6n -c ~a Pla7a, ni ts~Ñoco l~a~ ~‘ ta escalinata que a la es alda
dcl rio~:im~nto se i¡.cluycn en I.~ Lna.
-l contribuir con ms obra personal a la cxalt&ci&a ~e los m~rtire~
y a la consagración ¿el Zovimiento es ½~ -etrib~ci6n que el au-
tor del proyecto poafa Lr-ct~cer y por ello no incluye en el presupues-
to psrtiu~ de honorarios. -










INFORIdE SOBRE KL PROYECTO DE CRUZ fl1~ LOS CAíDOS DEL
PUEBLO DE COLMENAR DE OflEJA.
Visto el proyecto de CRUZ DE LOS CAIDOS,para
alzarme en el pueblo de COLME1~AR DE OREJA,y que me





La Cruz proyectada sobria y de belleza
emt~ acorde con nuestro sentido falangista.
Consultado el Dep~rtamento de Arquitectura
conformidad con el precio total de la obra
la. memoria adjunta al proyecto.
Como obaervaci~n de esta Delegaci~n de
Propa~anda,estimo que en las cuatro cara, del basamea
to,debe de llevar imprescindiblemente el Yugo y las
~‘lechaacomo símbolo espiritual de la nueve Eapaña,y
la leyenda ~CaLdou por la Revoluci~Sn racional Sindica-
listaz ¡Presentes!.
Madrid 24 de Febrero de 1942
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lEn relación con el proy¿ o~”>~UZ da lo~ Cafdos en. Colm.ena.r de Oreja,
Se ha emitido con fecha de 16 dcl actual por la sección
de ~ ~ ~r 4•~.t o i ~o r¡~i.ant e Sr. Lo~ez Romero
el siguiente informe: 3A3~e go e).. ho rior (le el ev~r ~ V.
Ex~inados la Llemor ~ ~~z~ato~
¡ oompone ..9 ~ .X~Q5 ~ ~
-un prob ~ ~ .ínLol.e ,...t~ene.r
¡ ~.lazar.:ie nto, ta~aúo, e
daflte¾es.peclaliaente de~ MonasteriO de u~&~ esa h~ne
e.-
les la o o~osi o i6n cueda ~
y caracter de los edi~ioiqs m~
miento.
La diz~osi oi~n on cue se o~uo~..La.~~amo a
no entera~nte ~iro pi ada,~ y~. ~
~ro~orciona un& silueta que o ~pres~~




por bios y por ~sp~f~a, ni la adeouuda colooaci~ri del i~cudo I’TE;0i0
~al y los atributos y e~lemas del IIovi¡alento.
Por todo lo cual, consideratnos q.ue la aprobacián de este pro—
3-’.
yecto debe ouedar supeditada al resultado de las modi~’icacL.ones





Y hallándose esto Z4reco~án ~en~r~looufor~ie con el pr~ir~er—
to dictamen, lo hace suyo :~ suscribe a los etectos oorres~’on~~ien— -: -
tes.
Dios Luard~ a ,V. ~iuc%iosahos.
~adri¿ , 16 de ~a’ro ÉLG 1-942.
~L DIr .<2O?. G~2r~L,
2.3=. -
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MINImiERIO D~ GOS~RNACI6N En laa elecciones de 1.936, I.n’va~ida la provir.
3> — 3>
sERNIcIoNAcIoNALDEPRoPAGANDAcIa por una legi6r. de esbñrros~ a la~ 6rdenes de laE
$ ~ROVINQIAL Internacionales, ocupando lo~ puastos de autoridadJEFA1~JRA por esclavos al servicio de ~a traici6n, Quenoa grí
-‘ D t~c U £ N c A t6 sus convicciones con-la elocuencia de una mayo—
-r=a:aplastante. ~nt~e aquellos pandidatos triunfantes aun cuando algunos n
- pudi eran po~”sucios m~.nejos~ recibir Da investidura que el pueblo les confe
_ría y aquI~~~ .pal~b-r&pue
4blo. expresa una autenticidad— I’igu.ran los de tre
,i ~ ‘~~es ~cuy.. 4e~~-l~’ai~toria hab=a de recoger desp~s para grabar—
- .> ld~~en si~ ~‘coX1~7.- , . - p~~n~A ar~9t~xes eternos: Francisco Franco .i3aI~amonde Jos
- ~- Antonio P~i~&dé~Ri. e~ p~uín Fanjul. - -
- - -• -~~~2el 9.lorio~o ICovimiento y~ 4uedar Cuenca suxiid— - ~o
4ello el odio ~l rencor ~e ~nsañ6 cobardemer.
en~as tinieblas d ~ ~.
e?i ella. A6n cuando~ucfio e~ proporciones incomparablemente superiores a
resto de las provincias,,log’r~cn-introducirse en zona na~ional. arriesgan—
- - - do una. existencia que de pe~pnecer ~ sector opximiao •Jes Lubiese si—
~o’ ~rebatada, a -j~esaz~--d.a~;’e en muc±~ospueblos, solidarizados sus Labitan—
~te&ad~taron un mimet±~~ salvadpr, varios cientos de v=~timas fueron Sa—
- cr4icadas- por 1-a ~ los más tras haber sido ~orturad9s ferozmente. Y
-. ~ está en deúda p~ con estos muchos caidos y no por el bárbaro -azar
~j;~evolucionario, pues i~s rotundas cifras salidas de las urnas proclamaban
aito.su totál cDnviftc~i~n.
f. 3
-<‘ ~Es ~oesario. lionratia -nuestros caidos por Dios, por la Patria, el
P~n-.3y la Justi~ia~?omo ellos ~recen
9 Cuenca que es toda ella escultura,ma
‘ .—~r’~villosd juego de’vol~~nes-’-en el portento de sus casas voladas sobre las
-~&rocas, sus oaLe~ias ~eii~tahdo una delgada cinta de cielo más estreche. qu
- e±~arroyo;- ccr~ su .~o d~crestones en las hoces que acumula~ en dantesca
torsos ~ 4rlstz’uQs, -perfiles y actitudes, tiene que expresarse en
l~nguaje ro~und~, escu~~rico que reclama su estilo y la-trágica belleza d
“~s vidas ínmolhdas’- tan 4bles, tan firz¡¿es en sus convicciones. Nuestra
tierra no pu~6.e levantar un monu~ent~ zás que a~.n muy elevadamente concebid
- junto a las realidades escultóricas que la naturaleza prodigó en Cuenca re
- -sultar=a pequeño, insignificante, t=mido. Cuenca para x~onxar a sus lieróes
exige la colaboración directa-de su realidad mQnuinental con el ingenio de3—
un artista de aliento poderoso.
Está Jefatura, transcurrido un afo desde la feliz liberación, ~i6
¡ ha podido reprimir más tiempo la voz de su agradec:miento para con aquello
que a cambio del patrimonio de luz -iue les concedió la vida conquistaron
la salvaci-5n de la Patria. Al mismo tiempo, fuertemente preoc~xoada por los
problemas. que la belleza de Cuenca plantea, se permite el atrevimiento de
diri3>girse a las Autoridades en exposición Ce sus concep~iOfle5, no para sus
cit~r un. propósito, -pues sabe y he. tenido la fortuna de escuc~.arlo en repe
tidas ocasiones, que idénticas preocu~$ciones gravitan sobre ellas.
I~osotros hablamos pensado en lineas generales que el artista preci
sarta, en utilizar la grandiosidad monumental de un6 de nuestros cerros Sa
Cristobal o Socorro, cuyos nombres parecen simbólicos del fin perseguido:S
Cr±stobal transporta~o en duro esfuerzo a trav
4s de las aguas encr spa as
divino mensajero: El Socorro como una vo~ atormentada, erguida-para ~ediest
o soporte del mundo. Desde la base a la cima se levantarían, oe trecho en
trec1~.o, las estaciones de un vía—crucis o calvario> en ±oxmade severos
.33(>
monolitos y en los que bajo un sencillo y sobrio relievp.ra~resentando 1
escena de la pasión correspondiente irían cincelados’ lo~bres de los
caidos. Y oo¡no—d•igno remate,z en la cumbre, una cruz -g±~te~a;-il>uminad
de noc3he> en cuya ibase esta’ría precisamente- 1a~capil~ roními:co -—Vir—
~en del Socorro> San Cristob8l— de la montafa. En la su ¶~io~. de esta
cruz
3> ±~ig3urarían> encabezados por los nombres de J’O ~d~ti ~ de Ri
- vera y Joaquín Fanjul y Go~i,-los de todos aquel2~s-c~idosmi~~antes er
~artidos integrantes del ~ovimiento. La capilla c~nte’nd~í~ en1~veros e~
terramientos los restos de las jerarquias ase~i’nadaa &ó~-e~gu.a±diaen~.
1 ~.
torno al que-conteniendo el cuerpo del ~enera1 ~m~al 4~e~’Únc~c1ao~
ma impehosament e.— ocuparía el centro.> Como ~
adecuada y una serie de placas severas efi >b~onn~ $~i ~ ~ier ~
en los lugareo más bellos y- evocadores. -
Tal es, en lineas generales,el pro~p&bitt ~e’e~
Su realizaci6n~ no se nos3> oculta> exige ~r~?~> econ6micd%onh¿déx
ble. Contribuyendo los pueblos de la ~o~inci~aun modestain ¶é~1a c>~fr
a satisfacer por. los organismos más obligados —Diputación, :-Ay~u~tamiento—
se reduciría notablemente. M~as, consegjido el proyecto tal óom~ l~o.so?ian-
Cuenca tendría la satisfacci6n de haber ren~ido a su~Á~~?6es 4~ho~enaje
que su fecundo sacrificio reclame>. - -, -‘. - 1 i~’r
- For Dios-y Espafla y su Revolución Nia1~indicalis~&.-
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Excmo. Sr.:
Vista La preceden-
te instancia de la Al-
caldh de la Villa de
Igea, en esta provin-
cia, en-la q.ue, en nom-
bre y r~esentación de
la Corporaci6n I~hmici—
- - pal, solícita autoriza—
ci6n, para erigir por
suscripci6n pública en-
tre el vecindario y en
la plaza de aqu¿lla
un monumento a los dal-
dos, sobre cuyas cuatro
caras, -hablan de -ir ins-
critos los nombres de
los CáThos de la í~caíi—
dad durante la campaña





en la Orden de ese 1i—
nisterio de la Goberna—
oi6n, fecha 15 de agos-
to ppdo., (E. O. del Es-
tado del 22);




El que suscribe1 Don Jo Be~nito Navas, Alcalde
Presidente del Ayuntamiento de esta villa de Igea (Lo-
groño~ en nombre y representa.ci~» de-esta Corpora—
ci¿n a V.E. reopetuosamente y con la ucyor siabordin~—
ci¿n tiene el honor tie exponer2 Que el- Ayuntamiento
de esta villa exiot~.te en el año de -1.937, y en su
sesidr celebrada con fecha 17 de octubre ‘del misnio
año, a iniciativo del ~lf4rezprQvtsional de este pta-
tío, Don Fort-un.ato ~enito Arnedo tomó el acuerdo de
construir un monurner~to en .bonor a los. aaidos d e la
looalidod, cona-Latente en colocar en la Plaza una
pirámide ile metro y medio de alta, terminada en tina
~nizV y--~n cuyas cuatro caras han de ir inscriptos
los nombres de los (~ah~os de la localidad, y los nom
bres ~e aquéll.as vtctimas, también naturales de este
pueblo, que fueron vilmente .asesinadas por las hor—
das rojas.— Esta piz~mide habLa de ser de marmorí ar—
tificial.~
?osterioz~ente con fecha cuatro de junio dlti~o,
el Ayir~tDmLentO ¡e mi i’residencia acordó irevar a la
‘~ctiou el aouer~Io ~e referenoia, mas encontra
3-n~onos
con d sposicion s que por ntonces impediun el hacer
este monumento, que~o en suspenso hasta la fecha, en
la cual, por Orden ~e S ~e agosto actual se dáa nOi~-
mas para llevar ~ la próctica el proyecto quetan
entuslasticomente ha de acoger el pueblo en-general,
para deje.r grv a~os los nombres de aquéllos hijos
dei la villa, que tan generosamente h~n derramado la
sangre por la Salvación de España.—
Esta sonumento, Excmo. Señor, a petición de los
vecinos de est e noble pueblo, se desea hacer por sus-
cripción local y voluntaria, y por ello, es por lo
que da. V.B.
~TJ~LI~Aque :en~u~o por pr~sentada esta instan—
ata, y previos log trámites que considere oportunos,
se digne core~der a s~ta Corporación la Autorización
Estn Jefatura Pro— oorrespoient-~ poro la construccior2 ~ coloc3cion del
vincial, estimando, des— Monumento aluuiuo, as-~ como para abrir la correspo?’—
de luego, aleccionador dient~ suscripcion, ya que con ello, sus vecinos que—
el sentido en quela Al— darán altamente satisfechos de haber cumplido con un
caldía do Igea inspira deber para con los Jefensores de nuestra Madre Patria
su intento, y, que, con Es gracia que no duda alcanzar de V.E. cuya vida
eL, se brinda un buen guarde Dios muchos anos.—
ejemplo a los restantes Igea (Lo~roúo, pare Surgos a veinticinco de ~gos—
pueblos de la provincia, to de mil r.oveoientos treinta y nueve, Año de l~ Vio-
quiere, sin embargo, y toria.
asesorado por elementos .-~4-ú-~ Saludo a L4ranco ¡Arriba Esi~tla!
técnicos , hacer constar ¿ E~Cc?nO. Señor¿
sus rese rvas respecto ~., El~ Alcalde,
de l@s ractivos de la ~u’-~ —
arquiteo tura dei pro— ~i ‘1- --
>cto y ae sus caracte—~~-
31r--.¿’ -3>




Excmo.Sr. Ministro -e la Gobernactón
E U R G O ~.—
<~‘~
por un Lado, y, por otro, res-
pecto de los fines que se per-
siguen con la erecci¿n del mo—
numento de referencia, que son
muy otros a los que, austera y
dignamente est~.n propuestos
• por la Jefatura ~ac~onal del
Servicio de Propa¿anda, en su
Oiroula>~ n&ero 34~, fecha 7 de
-- novi~embre de 1.938, al ordenar
-C que el nombre 4e JOSE A1T0110,
- -fuese inscrito con letras so—
—~ brias en los muros de las igle— . -
alas parroquiales, como enca—
beza~miento de la futu.ra lista
~ de Gafdos de la parroquia co—
— ~- rrespondi~nte.
7. E. resolverá.
Por Dlo~, por Espa~ia y por
su Revolucion Nacionalsindicalis—
— ta. .
El Jefe 2r’ ~anda,
- 3>




SERVICIO NACIONAL DE PROPAGANDA
DEPIRTANEI4TO DE PLASTICA
4
11i4¡$f(P4J. U~L 4 AL
4~CI3 N~G~<AL ~
— I~eQIt3t4O -Generl
__________q ni (-‘~ ~eNTRAOA núm. 2
~urgos18 deSeptiembre de 19~
Mio de la Victoria.
DEL DEPARTAM~TO D~ PLAS~ICA
A: SECRITARIA Gr~SRAL Dr PROPAGAIDA
Se devuelve la memoria suscrita por el Alcalde de
1r~n, el
ci’icio l Gob rn dor Civil de Guipuzcea y el p ano de la Cruz de
los Caidos que se proyecta erigir en la citada ciudr~d, enviados a
este Departamento para informe.
opinión de
forma de la Cruz,
zontak y vertical
puntos de vista.
este Departamento reEiultan armónicos el tamaZo y
pero deberian tener el mismo grueso los trazos hori-
con objeto de que ~e viesen iguales desde todos los
cambio no es aceptable la idea de iluminar con bombillas y
cristal opal las arista-o de la Cruz, no solamente porque nc resisti-
rla bien los agentes atmosf&ricos y en caso de un pequeIlo descuido
en su consrvación darla fácilmente la sensación de objeto deteriora-
do, sino porque la seriedad del tema perpetuado en el monumento exi-
ge una absoluta nobleza en los materiales empleados.
Los mó.stiles de banderas le quitan importancia a la Cruz y el Es-
cudo y lápida deberían colocarse en forma maz importante de la que
tienen.
Se propone la solución d~.= iluminar la
lo que se conseguirla mejor efecto.
Cruz con refleetores, con
Creo por tanto que deben introducirse esas modificaciones en el
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.3. - -.~ - -> -
3 izomo. sr, Ministro de la Goberuaoidn
aa..a.e — feeaefb (
-A--.
FERNANDO G. REGTJER&L, kLoalde ~residentede la Co.isidn Gestora Municia
pal del ~xcmo.Lyulitamiento de Ledn, en nombre y representseidn del mí.~
mo tie~e el honor~de exponer:
La Corporací’dii que me honro en presidir en sesidn de- 25 de ~bril
del •~o l9~8~ ~CO~idm por aclemaci¿n la idee de perpetuar la memoria de
los hijos de Ladn ~ue generosamente ofrendaron y’ seoriticaron sus Vidas
en la Gloriosa Cr~ada Nacio¡al, perdurando su recuerdo en un sencillo
Monumento, ante eI~eual,-las generaciones futurps, rinden el merecido
tributo de admiraoidn a los que inmolaudn sus vides les legaron una
~apafiamejor edificada sobre loa clmientoa inconmovibles de su UNIDAD,
GYW~D~A Y LI3ERTA~
,Por otra pare1 recojiendo esta municipalidad el sentimiento cría
tiano y devoto de~‘catdIicopueblo Leoads exteriorizado- con mas anhelo
y fervor al sentirme libertado de las s&Eúdss .perseouoionet -oontra ~l
emprendidas por unÑestado.laico, y alentado aquel s.ntimieis’~odead. las
mas altas cumbres de la Naoidn, acordd en sesidn ~e4 ~, diajeábra del
citado afio de l9~8, erigir un-Monumento, aXmbolo de esareligiosidad
tradicional, eJe. Sagrado coraz6n de Jesils. . -
Al llevar ala práctica dichas concepciones se ha pensado anta con
veniencis de plarzar en una sola obra ambas ideas, ya que tal unidad - -
responde a la de 1-os profundos sentimientos del pueblo de Ledn que di±i.
ge hacia SUS Santos y SUS Mdrtires y responde ademds al teme de nuca—
~ra sublime epopeya: -Por-Dios y por Espa~a. ->
En el sencillo, pero-augusto, Monumento proyectado cuyas pisdraa,
desafiando al tiempo y al olvido, rememorardn constante y perpetuamen-
te en ¡ana úe las ~laz.aamas odntricas de esta ciudad, el recuerdo-pc—-
remne de loS que ¿ayeron en La Cruzada amparados y protegido. por la
efigie del SalvadOX’m cuya conducta emularon al dar sus vidar pera la - -
salvsoidn de 3spa~a; hallard Úemanso y cobijo la piedad y caridad-cris-
tiana deteniendose en los venideros siglos a rogar y-elSvar sias preoes
_ a D Los qué~ cayeron p~a~3L-y por su Patria.
33 ~.~m’~,,AgIm I~ IAiA* AA1 iiii.~h1n dS LÉ~<n ~ ,,f4~.
—— como ~
ral y asf sucede que desee cada cual aportar eleme~itos ~ara-4arla¡‘salí ~.i
-zaci¿n. En tal sentido son muchos los vecinos y entidades que han •@i
dido ofreciendo a~uda~con~ice a tal objeto, ofreciendQ que el hql¡na
tanjan-te -no ha ~p~didoaceptar sin antes contar aon la aprobacidn sup•—
rior de ase Ministerio.
A fin de obtenerla, y de acuerdo en lo prevenido en la Orden 4. -
33 cual responder a la doble idea que han de pLáa-~;
- ~ de l9~9, tengo •l honor de acompafiar el proycoto del Mon~-
de practicar las siguientes modificaciones: En los costatos
basamento se-~oolocar~n grandes 4pidas de mdrmol sobre las que se
gravar~n en bronce los nombres de todos los Caidosnaturales de esta --
¡ Cuidad ta3.lar.dn en el frente el eacudo de .~apa~s y a -s~zs lados ~óa —
emblemas de F.I,T.>3lde las J.O.LS. y del Requetd. -
-El emplazamiento del mismo se hard en la denomileda Plaza de Calvo
¡ Sotelo una de las mas amplias y bellas del nuevo ensanche norte da la
Liudad y marco adecuado para ~l. -
Por todo lo expuesto y habida ouent6 de lo prevenido en la Orden
precí tada, 3
5 U P L 1 C O £ Y.!. que se sirve 5UtOriZaI¶~ la construccidn del ial-u
mento aludido al Sagrado CorazdzL de Jesds y para perpetuar la Memoria f
de los Caídos, facultando~a lo vez a-este kyunt~iento para abrir 18 .~
suacripcidn publica instada al. objeto de que puedan contribuir con 5uA~
3 aportaciones e la construocidri del mismo todo vecindario, como procedoy ea gracia que espera esta Lorporacidn merecer de T,E. cuya Vida guarde
~Diosmuchos anos. -
3 Por DLos.y. su Revoluoidn Bacional—Sindicalista. - - -~3.-
Ledn 21 de junio de J-~4o - ~•- -~-. —~T~
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Sr. Perez de Iii
V. eLp~’o~ecto -de Monumento a los Caidos de la
de Ledn.
Dios guarde a. V. muchos a~os. -
M~drid 24 de Marzo de 1941
.










Núm.>. ~Iif Tengo ¡~iqnonpr de poner en co-
— nt~imiento de ~,4• que este Gobleruo
oivtl no estí m< conveniente la. ereo—
oA.5n en esta ciudad del Monu¡uento a
z LQ los Ca~Cdoa pz~yeotado por la ~&Loa2k—
-- 42’ a, toda vez que el expresado pro—
/ yeoto no reune las neoe8artaa Condí—
clones art~stieae yalmb&icas que di—
~ ches Monum~itoa han de tener.
La nueva Comisión Gestora, de
roo-lente nombr~iiento, tiene el pm.”
3 Z 1 pósí ~, de enoar~ar un nuevo proyeo—
-i to, en las denidas condiciones, en
-~ ~- cuyo caso se estudi arfa su pertinen—
ola.
Dios guarde eV. 1. muchos anos.
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Se b.a. considerado por esta. Dirección.
el proyecto de Monumento a los Caídos en
León, que sin dejar de reunir condiciones
y cualidades estimables y dignas de enco-
mio, alcanza importancia bastante a ha-
cer conveniente la convocatoria de un con-
curso de anteproyectos, dónde la exalta-
ción del heroísmo de quienes cayeron por
Dios y por Espa~Ia sirva de inspiración al
arte nacional y alcance realizaciones que
contengan una aut~ntioa expresión del Glo-
rioso Movimiento Nacional, contrastando
los valores m~s estimables en el campo
libre de la competencia.
Con ello se cumplirá , además, la dis-
posición que con fecha 18 de m.ayO de 1940
indicaba la necesidad de recurrir al si.s—
tema de concursos para realizar, cuando
menos, la mitad de los proyectos relatí—
vos a edificios oficiales del Estado, Pro-
vincia y Liunicipio.
Dios guarde a.V.E. muchos afice.
Madrid, 29 de abril de 1941.
EL DIBECTOR GENEBAL,













%r >‘~‘~•‘- ~ ~ lo ~JD~’J35tO p~r l~-z
Qrder~e~ de c~3 A¿os-to -de ~ y de ~Ode
Cctub-re de 2~¼C, y er. reD~c:on con l~ ~c~—
licí-tud hecne p~-v la Al-l de Llodto
de ~3utorIz2r~ r~~
5 ~~ ‘:igirdos mocum~ntos
—uno ~e eD.~-o~ &. ~emer.-toriode S~n L~-rtin
y el Ct~>~j ‘~ - - -:gar conocido ~or “fl~ %u—
OCTON, ~t~’bc~ der.t-~-o de dicho ~ucblo de Lío—
cUo— Otie r- e3rU.-- rdcn el be-roisn~c -~e los trei.r~—
t~ hI~og - tj~ r~j~~p 7i1i~ ir2~I-DlRdos en nutre
Revoluc~zr. ~:icri~ú, he de perticlpar e V.S.
que, estr Jef~turs PTovIr~íal de Propeg~nds
no ve ir~or~enicnte 3l~uno riue s~ opon~-~ a
l~ reelizac~Ár. de dicho proyecto, cons:de—
rendo ~wi> :~~r~-te, debe h~ce-~ conste.-r is
conveniez:it ~e e-~ic, en dichos monumentos y
en lugar ptefc’~nte, ces coloco de la pei~brs
cora l~ que se reouerda le ~Z-~z-—
preserc~ ~Ie ueMos de los n3i6stro~ que
~r1uc1~PrQn ~r.l~ l~xzeda.
.eO ~UC tr~S1&~-do n V>.3. en ZU: )l:fl-1
ente de lc. ~ ~c~neste fecha me cotnunice.
Por i)ios, por Espa~e y su Revcuci~
~ —~ ir -~ i c’~liste.
7j4~~l’-~ de I~oviewbre de l~ÁG





~1INISTERIODE LA ÓO2~Rt~ACION >~ ¿.~. - ? 2
¿3 ‘nc 2969~L DIRECCION G¡N~RAL D E A~QUIT~CTURA
¡ MADRIO ~
1 ~lt~..1~i4¿ j 1 - ~ ~A - ¡
- 0190ó ~
—1 Íd
En relación con el proyecto de LLC~tJL2jTO É LCS C.~IDQi £J¿ LLDDIO {A.LLV¿e4
~ DL 1fF IBZ~t~kRL~LT2~L. >~I.L~L ~- ~
Se ha emitido ~on fecha de 11 v33.-..od.e.l..¡~a. por la sección
de •33~•~14..~¿ 4~-4A~3~4 ~Ut.~tQ
33i 3Q ~ ~o.
el siguiente informe: ~ - tás,.eLJo~o3r33•d.e..3eIe3var3~.I~..
“ Se ~rsser1:~n1 in:or::e dos oro~c tos de- ~onu—e~t9al o~ei—
dos en Llodio ~L
2~¿V~. Uno cue ha de levontarse en el cementerio; y
otro en le ?laz-~ de loo i-
33drtires (carreter& de Mlhoo a Bur~os
1.—Sl ;rim.ero Duede &ce:; ~~cc- en cu~nto se refiei>e o su silueta de
alzado, pero dobe Cii úilá:orse en le parte ~rtií
4iciosade l~ con—-
~osicidn~ sobre :od-~ el eríco je de la ~~ruzen la bese, gue d~ una
sensación de inestL’hdi y ~C al~o a~oesorIo, fácil dc quiter ó
poner con un SOLO :2.-n4a~.Q en ~ent
del Mon~ime oto.
Considera~r~os ii-osn le reeli.zc~ón de la ~ro~ ectadri fi-r:ro
yacente del soldc~o ceido, nues si se ejecuta t.-31 cozo est:~ p~c~
to~ sólo une obra esi~ult~:ios ie ~ririer~.cate~or1a podrXa evita
la falta de seriizd~¿, ~ue es e2. vicio m=nimoen q~ue se suele coer
g~neralmerte al re.pro&v4r ~ .si.e ~ ~.liJ,l-
xi ; tanto II1D%earmo recpeto de to6os y
3-or lo debe cuidarse de rio e - —
les ~e con todt~ cia se -de ~erant<as en su estudio ~ ejec~J~n.
2.—El segundo proyecto tisne3 u~ defecto de concepto -y es que le Cruz
-n~ tiene la menor im~orthn-Aa, siendo -así que debe ser elemento l’un
d~inentc.l de la cou~ osici~n.
Podrían supnimi
3rse los resaltos que se proyectan en los ~n~ulos
del cuerpo ele-y-edo, estre-char 4ste y aunentar las dimansiones de la
Cz-uz, en forma que ~stn no sea un relieve mds, sino el fu~ental,
y a ser posible el iínico ~jueen este bloque se sitile.
Dado el emplaznaijento fijado, no dehe desvirtuarse el c~r~cter
austero q~e d~ a ~s~e &I-~uitactu~-a de la parroquia coil jnr-dinci—
lbs complicados y mucho ~~enoscon la p~rgole que se insinda en el
proyecto.» - - -
VGR L~ S R~Tá~A ?~=e~
3I¿IC.,
Y hali-~n-Jose esw Jire -15n\eneral conforme con el precitado
dict~nien lo hace suyo :- suscribe a los efectos correspondier~es.
Dios ~ :-e ~ V.~. muchos ai:os.
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Si~. YIC~S~CRVT2~.RlQ D~ SDTh~C-lQ~ OjiULA.H.
k~ !~\~.DUL* M.14 ~AJ
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3 PROVINCIA O~ AL~AVA A. -~ u~q~eA~i~sÁs-8p
p de Octubre ~Ilti
ub ~ e1evar a V.I..¡‘i~ida a c e M±n±Sm1
3 e Num-4~-ii,2-- teno por el alcalde presidente del
~ untaainto d~ Llod±o.ensolicitud d,!aut~izac
~ re levantar dos ~o e bse aquella v±lla,conel ti¿~
r de rendir un piadoso recuerdo a la aeaonia dc sus m¿rti
¡‘es y h.rges,oa.idoa por Dios y por ¡apalia durante le
U.uo de ellos eatar~ enclavado en el cementerio de
>3.
¡a vilL, en ~on~ade panteon o monumento ‘~nsbrc, que
A.
~ r,oo~ja Los reatos de los que ofrendaron sus vidas en
~ holocausto de ~a ~auaaNacional.
3 ~l oteo se situani~ en el •entro del pueblo como
~ momiaente publico que recuerde a las ~enereci.ones 1.
A Qeota de los hijoa que cayeron. en la Cruzada y otros
vil¡~entc asesénados por los rojos.
~. Ayuntau~ento peticionario pretende &briz’ una
~- oi.dn publiea,d. acuerdo con ¡o indicado en el articulo
3m de la citada Orden de 30 de ~>otubre.
late CLobierno,tenlj.ndo en cuenta el ±n2~orma cmi—
tido por la Je~>atuz~ Provincial de Propa~anda,que se
~. aooma~a,no ve tampoco inconveniente ~i que se ~oeda
-- — - - > ------ >3 ~
- DE
NG~NDA
i* aoi.ioi~i4 do~, aloalde3pres±~nto de~.
~ LLodio•con las limitaciones quo ese Ministerio Ju8~uq
~4OnvezLtent,8di&tar sobre ~a1ea mouumantoa y muy’ espe—
pialznento ‘#z~l. ~o~zkt• a 3ra ~eoaudac4.6¿~.do f’áz~4os o do...
¿nativoe ~ J~a >~qorJ.poi6n pilbl±@aqu~ ho, do llevar a la
~&Q~±..r~qu4 Aw~¡*ónt4~>L ‘ >3k 0:~4~D bp~ohI~~4¡~ho8 lvi - -
-~¡u~i u.-L u ~.ir>t>-~ ~~Jb’3Z4 Jl..~ W~ii~. ~uIj
-~ ESTADO ESPAÑOL ~>‘ •~aLPLeI -s¡~ M~t~T~í>9J~¿A ~9B~mA~~ ~ ~L~<~’.1 ~i4~.L¿’job
~ N~-I
flt~ da núm dTVO
~ - ~ .L-~. - 3
-.
~ ~.2I Ii tib’~ej~Xi>I f>44 ~ 3LL’-bJJ<t ~ -~e
~. ~bu.~n~) ~-L ~ ~to’~u-~ t,~y ~$L~i .ui ~¿b¿4..bL) ‘-. -
A
- ~ot~.>’i~ i.oq ~ S•J.i~ uJ~i’,>u¡4~.LY -
~ I>~8~j 8~O’8 1~IL2~ 4 * SÉ~W±4ÁdL .,1’S Gobernaa-
>~Ie~ ‘LL1.J~ ULIJí’.~ L>IL,~)X)>LJ¡ ¡ QJI.L....~. ~
~ vi ~J) O~J1~~>&~ ~L>LYLJq fl~i3r~
:~ ULJ~) 1UJ eJ~L-j.¿ VdU~JA1.~ OOUC¡u¿.~t ¡~V C>LI<já~~¡AU~ó
J4~ - • --
3 y
3. -~
3 3~•>•~ 3J• 44•>3• -- -- >•»4.4~> 4,
Pl-olhecto d< Panteón e~ el Ce,ne,’ter~o
Proyecto de Monumento
e,’ el Crucero Pla,a de los MártIres
BOLETíN DE SUSCRIPCION
D - -..-. contrfbuye a ¡a construcción
de Panteón y Monumento> para recoger los restos y en memoria de los 30 naturales o vecinos de
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Enrelacióncon e.L ~ro’r~ctO~.-¿2 Psnteón,y ~ruz a los CaiZos, en Lb—
dio (Lava)
por la secciópSe ha emitido con fecha de 19 del actual,
de i~dii’icios; -arQuitecto u o~ante: Sr. Cahoto;
el siguiente informe clue tengo el honor de elevar a V.S.
En el e.xpediente para la construccón cie un Panteón y Cruz
a los ‘2a~dos en Llodio (~la~) rer:itido a in~~rrae de esta Direc-
ción Gex~ral, sola~nte it~tuan los docunentos ~r~2Icos de los
a¡fte~royectos, Ve ~ ~n~icn ne~a sobre un dato tan intere~nnte co—
rae sti eL1ula2aIni~nto ~e ntro do la ciudad. r2a~oco se suade ~or la
ra~noionada reor- er.-1~~ion a te~:Jnur los ~iat~ -les con -ue
se proyectan ejecutar.
El anteproyecto de ~-~~tedn-esmuy 1obre de molduración, de-
biendo estuciiarse l~- csL:e ~levaeión de la Cruz y el escudo cen—
ti-al, as~ cor:o l¿~ esa—r; las urnas l~t~rsles se trut¿.n sin la
reDresentocion que &&~ou ~..r~er,-ya L~ SC liuita a uu. serie oc de—
partasientos en dos ~ a ~¡2~osl>i~cios de la 1e-sa-altar, sin cora—
posición arLuitcton2~3s al¿ui-ia, dejandó sin resolver el exmcuenti-o ¡
-con los árboles extre33~ os. ~or otro ~ no está de acuerdo con
-1
la idaci -~ Donteán. ~atálioO y s~ uús bien con la que - practica la
incineración. -
- ~espacto al ;mnte ~>oyeoto de Cruz, debekos destacar que des-
de tres cie sus uv~;o:i 333 -:ista no se ve l~ Cruz, nor lo cue nos en—
contre~cos en ~resencia de un LL3DnolitO O peqt~flo obelisco en una de;
3 3333
- ~- ~--.--.~- - -
-¡ - -e-’v~ ~ - - ,. - -
3 3.
cuyas~ carga se ha. labrado una ipscripcidn y una Cruz. ~n esta
de montirieritos la Cruz deb~ coronarlos y qi~dar aparente desde
clase
todos
los cuntos de vista del cus -o.~ -
Por todo lo~xi2uezto, el ~uasuscribe estima debe ~ooederse
a un nuevo est~idio de Los LencisnD;do~ cintei~rotectos. -
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Y halleinddse e<sn DLrección Generel oon~oi~ne con-el prein-
serto dictamen, Lo h~ace u~yc y suscribe
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~Z “2~.T~C:-~ ~ LC2 C~L)O3” ~ LLQJIC ~L’L~.
33.1 — 33I>3.~ ~ 1
x>ara honrar la oe.rioria de los ~ue cayeron para sieLopre Llefendienlio los
~r.~LlosIdeales en ~uestraCruzada de liberación, se proyecta construir
un ‘anteon en el Ocuenterio municipal del
33~alle de Llodi .
?:1r~4 L
1 conieccion de esto proyecto se ha teni¡~O en cuenta y proc-ur-~—
do raco~er en touas sus partes las observaciones que por la Jirecci~n
General de ~r4uitecturafueron hechas a los planos que con carácter de
anteproyecto se •~resentaron con fecha anterior.
áSI, al proyectar 3>¡e nuevo el Panteón se ha tratado de enri~~ecer1o -
con ~oluur-asdecora;ivas, pero sin que estas a~uieran un iran valor, ~
~ue el i.n?orte de Li. o~r~á h-iurá de satisfacerse con uon~tivos.
El bloque for.a~do por el altar y la cruz ha eiuo elevado sobre el res—
LO de la consLr’icción d~:mole ~roernimieí1cia y facilitanuo con ello la Vi-
suAida-d ds los a~iatentes a los actos ~jueen jácho altar se cel-o~ren —
e:m -iet=r;ainaa~s diaS.
L >u urnas aafl 51~O cOlOcadzis a anbos lados de la escalinata e acceso
al al t~r y enterradas de di~er.aiones -de 2C~ x ~ ~ Q,ó~ sL’.aleado la -
~i~:o’jici6n y ¿uedldas estalbeciuas en cl ce~enterio de su en¡)laziDieIlto.
Irán colocadas en dos grupos ~eal5, a a~uos lados del atar, y en su
parte ~nteriorse hará un.~ excavacion -4ue peraita el facil in~re3o a
ellos
La construcción del acriurn~nto se hara como s-i~ue: con mamposturia en -
ci4ientos y en el lev~rnte uel macizo de escaleras.
LOdO el muro que va en la :~arte posterior -del ~onurnentose hLr~ co~ -
silThria con los dibujos se~i~lauos.
Sí pedestal del altar se hará con tabique de ladrillo cubriendo sus -
lad-D5 y frer.te con cxmapa de pi e¡ira de 4 c:as.
La piedra horizontol del altar será t&mbien de cha::a de 4 cns. de es-
pesor
~±nuoslados ~ielaltar v:~n -dos colLLnnu.s como re¿aate, se;un se vé en
el plano, y en el frente y en su foridoelevánuose un cuerpo que sirve de
Dase I~ Cruz >ie reaate.
Su este frente Irán los no.nbres ue los caLzos.
a.:mOOs lados de la escalcra y en su nivel inferior irán los espacios
deuic~i~.ios a tu.Dbas.—
Coronndo -:star parte irá una gran Gruz, se~in el detalle del plano.
Sn el frente y cxi. sus -~artes laterales ir~ es~ac ios para si.oular --j~’dinoras y l~eral3oente con ios la~iparas votivas sobre pilastras pe-
qde¡¿a5 hechas dd pícara caliza.
Las losas qad cu2ren el in~re<~o a las urnas llevan para su ~nejo —
anillas de hierro convezienteflíente disouestas.
Las reparaciones horizontales dC las sepulturas 6 pisos de las urnas
se harán ue hor:ai~on armxauo de 8 c~as. de espeeor, y las se~araciones vur-
tic:±les con tabique de laurillo ucígado.
!~5ta5 obras seran elecutadas con el .aáxi3.úo es-mero y al contratista —
le s~rá,i facilitaaoa pl anos, detalles, replanteos, pl-antillas etc, con
Objeto de -~ue deje trabajo acabado y perfecto.
Sí plano uel jojecto co:mo se v~, interpreta fielr~cnte la inea coria—
tructiva.
Llou.io 11 de junio de 19’15
Sí ~oDrestante—.-~iclineam.te
\33 33~33~
P ~ ~ 2? U ~ .~ ~L0
ni 3. c~¡vL,c1t~r~ f~4 ciuit-ntr~c z~
r~3 • --
n ¿.- •ch~-’-l!¡ (‘. ~j C~fl


















































































































































M1NI~TER1O~ DE T.A GO~ERNACION
________________ 1SUBSEClETARIA DE PRENSA Y PEOPACANDA•ECCI6N ~ — SAGG ~94O~ R SO AL ‘O4JS~>j
———-—.1
N. S. P. y P. Iítmo. Señor.:
Como contestación a su oficio de 7 de mayo últi
mo adjuntando escrito del Jefe Provincial de ?Propa—
ganda de Ma~~e.c~ y Plazas de Soberanía referente a
la inscripción de los caídos feligreses de cada parr
quia en los muros de sus Iglesias y que por existir
algunas que no tenían las fachadas de piedra se veía
obligados a recurrir a un ~rmolista, lo ;ue ocasion
ba grandes gastos,y en atención a la sugerencia de
V.I. de que éstos fueran satisfechos por los I~iunici—
pios, fué traslado su escrito acomDafiando el del Je-
fe Provincial de Propaganda de :/:arruecos,al Excmo.
Sr. Subzecretario de la Gobernación, para ciue, a su
vez, recabase de la Dirección General dé Administra-
ción Local el estudio del abono de dichos gastos de
inscripción y como contestación al mismo el ~7~cmo.
Señor Subsecretario de la Gobernación en oficio nQ
2~, 299—52—22, de fecha 24 de junio del corriente,
me dice lo sig~áente:
~‘Encontestación a sus atentas comunicaciones de
24 de mayo y 24 de junio últimos interesando ~ue ~or
la Dirección General de Administración Local se mani
fieste a quien corresponde el abono de los gastos q~
ocasione la inscripción de los feligreses caldos en
cada Parroquia, por haberlo consultado el Jefe Pro-
vincial de Propaganda, en Marruecos y lazas de So—
beranía, he de significar a V.S. que, exar~nada la
sugerencia que se contiene en el citado oficio de
que sean sufragados tales gastos por los i.unicipios
correspondiente~, este Ministerio estima aceptable
dicho criterio pudiendo ser aplicado en los territo-
rios de Soberanía a que afecta la expresada consul—
tatt.
Lo aue traslado.a.V,I. para su conocimiento y
efectos.
Dios gtarde a V.I. muchos años.
Madrid, 31 de julio de 1940
EL SUBSECRETARIO






Couc conteutaot6n a tu atleta referente
tíos lL~reeos caldos de a2ida P&rroquia,
~en. loe ~.ros do suc lglosiaay <~ue por ezietir
aigw2oe r:ue no tionen 1~s fILChadas de piedra
~ .‘ te voi~.s obligado a rocur~ir ¿L un r2ar00118t85
el 1~zcmo. St.. ~ubaeCrettLrio oom~nLba lo que
Sigue: a 8*8 atente~w OOUUfliOS—
“~i conteeta.cibn
elone~ d’~ ~?4dc ua~’o y 24 de jimio !zltiuos in
terso~rndo que or la Diz.oci6n Gen.rsl de Ad—
• ilzdstraeibn Local me aaz~iftesta a quien a
quien e rre!~on0e al abono de loe gat~to <~i~
oca*zlone la. lnsc~±pci6u4.r1.a~sa*I~eads
ckldou en cada PmzToquia.por haberlo oonaulta-
dccl 3efe proyinoi&1 de Propa<anda,en Earaue—
005 y Plasea de Soberaniahe ¿a UignlfiOw a
V.L que ,ex~¡sina4e la au<ereuoia que se o~—
t±cneun el citado etioto de queseen entrega-
doa tales gUStOS 301 9UTIUfliOiptO oOZTsepOD-
4ien tes,eate Zinistezio estina soeptable di-
cho entena pud~tendo ser apitoado n loe te-I wnitoriot da Sobera¡da a que afecta s¡a ezpr.-eonsulta.Lo q’ie te ~ou~mi@@pm tu @OC1M..nt 1
afeotoe.
Por ~.os por Espala y su Revoluaibn Naalo-
Xaarld, 27 de •eptiuabre de 1940
~ DIRECTOR DE .PUOP ‘OANDA
Pro ¿6
-t
MINISTERIO DE LA GOBERNACIÓN
SERVICIO NACIONAL DE PROPAGANDA
JEFATURA PROVINCIAL DE MARRUECOS




1 JJUN. 1940 1
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Con anterioridad a la orden 7 de Agosto año
1.939 de ese Ministerio, que se refiere a la unidad de
estilo en Monumentos, especialmente a los conmemorati-
vos de la guerra y en honor de los Caídos, resulta que
en Melilla, el monumento a los Caídos, fué construido
bajo normas de iniciativa particular y probablemente
caprichosas.
Publicada y conocida la orden de referencia
por esta Provincial se ordenó en el acto una informa—
ci6n sobre esta clase de monumentos existentes en mi
jurisdicción, que ha dado por resultado adolescerel de
Melilla de graves defectos de estilo que para corregir-
los ordené me remitieran dos ejemplares con dibujo a
lapiz de sus modificaciones que se acompañan a este es-
crito, para si como espero merecen tu superior aproba—
ción, me lo digas telegraficamente para poder ordenar
a Melilla se construyan los bloques dibujados en el
proyecto referido para los emblemas de Falange y el
escudo de España, cuya construcción se hará en cemento
o en bronce segun aconsejen las circunstancias.
Por Dios, España y
lista.
su Revolución Nacional—sindica—
Tetuán 13 Junio de 1.940.
EL JEFE PROVI=CIAL.
A
Camarada Jefe Departamento de Censura de la Dirección General de Propaganda
Ministerio de la Gobernación. kADRID
MINISTERIO DE LA GOaERNACIÓN
SERVICIO NACIONAL DE PROPAGANDA
JEFATURA PROVINCIAL DE MARRUECOS — fl t.r.. ~
Y PLAZAS DE SOBERANíA ~ J I~4U¡iiJiL ___
Sección Secreta
Mini. 443
Consecuente a tu és~ato n~ 119 de fecha 24 de Junio del cte.
año’, referente al Monm~~Q~I l~ (~.aidos ~AeMelilla, hice los trámi-
tes oportunos con esta Ldcai~’~%.ra ~~l~mentar cuanto en el mismo
ordenabas y a fin de 4ue hicieran !!~x~r en el mismo los Emblemas
de’ Falange y el Escudo Nacional. TJltimak:ente me envía el escrito que
te traslado,c~n la adjunta fotogramia del citado Monmmento, en el
que parece aclarar lo proyectado por dicha Jefatura; el texto del
escrito es el siguiente:
~ En contestación a tu escrito n~ 429 fecha 15 del actual, referen-
te al Monumento a los Caidos de esta Ciudad, debo manifestarte que
indudablemente hay una mala inteligencia en Madrid sobre lo expresa-
do en mis amteriores escritos.
El origen de este asunto fue que se me preguntó si en la Cruz de
los Cai~os figuraban ost~ntiblemente como está ordenado, el Escudo
de España y el Emblema de F~lange.
Como quiera que el ci~do monumento fué erigido en Melilla, con
anterioridad a tal disposición, no figuraban por ello los citados em—
-~blemas.
Como consecuencia de esta información mia, se me ordenó que pre—
sentara un proyecto para hacer figurar dichos emblemas, nó para la
erección de un nuevo monumento; y como consecuencia de ésto el encar-
gado de la Sección de Plástica de esta Jefatura, hizo un esquema a
lápiz ~é lo ~ue podía ser la solución, aña:iendo a ambos lados d~l
Monumento ya existentes unos po~~utes de piedra portadores de los em-
blemas.
Kl recikrse esto en Madrid se supuso sin duda que el total del
dibujo era.•un anteproyecto del f¿on~ento a los Caidos que se trataba
de erigir aquí y no encontrandolo aceptable lo desaprobó.
“ En vista de esto y teniendo en cuanta que la orden primitiva no
era la de; erigir un nuevo monumento sinó la de hacer figuxar en el
3tá existente los emblemas citados, recurrí segiin te indicaba en uno
de mis anteriores oficios, al autor del citado monumento D. Casto
Nogales, a quien informé con todo detale de cuanto te• llevo refirier
do, inztandole a que presentara un proyecto de la citada reforma. Di-
cho señor me manifestó que no había necesidad de p«oyecto de ninguna
clase toda que presentar un dibujo del Escudo de Es1a~a y del Emble-
ma de Falange lo consider: ha innecesario, y que pu::s;to que aquí habi&
fotografías del citado monmento, tal como se encuentra en la actua-
lidad, estimaba suficiente hauer la indicación del sitió ( en la par-
te inferior del fuste de la Cruz ) en ~ue, a su parecer, y para cum—
plime~tar lo ordenado, podian ir colocados los tan repetidos emblemas
Ya en uno de mis escritos a tenores referente a este asunto, te
indicaba que el anuncio y confección de un proyecto de Monumento a
los Caldos lleva consgo gastos paralos cuales carece esta oficina
en absoluto de consignacion. No me explico pues, el segundo párrafo
de tu escrito citado en el que me indicas nuevamente “ que se haga
RR
el proyecto sin omitir detalle de quién vá a abonar los gastos
Te hago toda esta historia de este asunto para recopilar en uno
todos mis escritos anteriores y que al ver esto tengas la• bondad de
indicar a Madrid, si es o nó viable la modificación del ,~xistente
monumento — í:al como se indica y ellos ordenaron —, o si lo que or-
denan es la erección de uno nuevo y en ese caso si se me autoriza, y
con cargo a qué fondo, a anunciar el concurso de proyectos, abonando
los gastos que esto pueda representar
Lo que te participo a fin de que, si a bien lo tienes, me comuni-
ques la resalución que adoptes, para que yo a mi vez la ~aga saber al
C marada Jefe de la Local de Melilla.
A tus órdenes.
Por Dios, Esj~aña y su Revol..ci~n Nacional Sindicalista.
Tetuán 3 de I~oviembre de 1. 740
EL JiPE ?nOVINCIAL LEL Si~i~Vi~IU ~OIONi~L
iP~i~
.1
Fir ado~ José Aragón.—
C’ maxa da tIitJ~CTGR G~.I~.’ER~J~ DEL SEIIVICIO NACIONAL ~E PROIúG. d~Dj-,
LA Á L x~ 1 D.
—
)PLA D1 LA 3~OI~IA PT1ENE1~TADA POTt J~L IXGEXIflRO i~L AYI~A1L¡EET@ DE EILLILIA REX1f~T 1.”—
A L>~S ODR2~S DE I¿ODU’Xc~ACION OID]~NADAS NN LA CRUZ D1~ 2~JS CAZDO2 DE ESTA PLAZA.
mmmu u=~U’m~— -—enm~ ~ ~ ~qm=wnm ~m.




REOS3IT~M) iI~ L~ O31U~ • .
Por arden supekior se ordena. eonstruir en la planta de I~ Cruz de lBs
Caídos. una obra adiotonal deorn&ment&c±~n.
SOLUC ¡OX A1)OP~flhi.
1n el reverse deja. Cruz ~e oOfl8~ruira una. pared reseuiada. en el adjun-
te plano con los emble~s de nuestro LTovimi~nto¡ la p¡u~ed en cueati&n puede h~
cerse de piedra ar tificial, o za,nu¡iental con piedra. especial traída de Espa—
7¡a y los es cudos en brenee, la primer soluoi~n* piedra artificial, en raz¿n
al clir,~L y proxiriiidad al ‘~r darl.a malo. rosuU.ados. eu precio 08 deade Thegu~
senos que de la midad de. la •onBtru~eic~n m~numental• pero a.dn así es aheerlseja—
ble emprender la oonstr’uuci¿n indicada en G.a segunda aQiuGion, -
P R E S U » U ~
PRfl~HA ~OLUCI~)N (piedra artificial) •............... ‘~.OOO pesetas
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2Te la Jefatur,. Looal de Propaganda, de Melilla, relativa a medificacie-
nes en la Cruz de 1am Caídas erigida en ésta Ylaza __________
Por telegrs¿ua del, día 5 dc Abriid.el pasado ario dela Direcci~n General
de Prensa y Propa&anda, y telegrahw. confirmativo de la. Jefatura ~rovincia1
de Propa;anda en Tetu~n, se ordenaba q~e en todos los ~!e~umentosa 105 Caídos
figurase ostensiblemente el esaudo X~aoional y emblema del l!ovimnientp. Con
~ato~ antecedentes ¡inicamente el~ dibujante afecto a Jsta Local de Prona~’anda
trazo un proyecto que se remitía a la Supcrioridad con fecha 29 de Abii~ de
1.940. Dicho provecto consistía en la oonstrucoi~ni de dos pilares de piedra
artificial negra de un metro de artura aproximadamente, en cuyas caras latera
les figurarían, en uno de ellos el emblema de Falange d~s veces, alternando
condos colores, y en el otro ej. escudo Naciori~l, ta.m~i~n dos veces y~e.lt~r~c
nando con otros dos colores~ este proyecto f’u~ desechado por el Departanente
de Ce~aura (Seooi~n P~aatica) dela Direcci~n General de Pra~a~nda, al mismo
tiempo que se rae marcaban las normas a que debía asujetarme con objeto de que
el monumento resultase tuviera la grandeza y severidad que cerreaponde a los
Caídos.
En vista de t~stas nor~.s, de las ~ue carecía ¿sta Local de Propaganda
al remitir el proyecto antes mencionado, realit~ nuevas gestiones encamina-
das a que la obra se realizase en el plabo m~s breve posible y oon las carac-
terística ordenadas,
Trat¿ prime~anien~e de que el in~z~eniero que se encarga dela. e~ci~n del
monumento taj. como esta en ~a actualic~ad se ocupase dela reforma a introducir
Estas gestiones no condujeron a nada positivo y por fin, y de a-cuerdo con
el camarada Jefe Provincial de ~rUpaganda, en abundante correspondencia sos-
tenida con el, y despu¿s de iúiiltipíes entrevistas con el Exorno. Sr. General
Jefe de la Cimcu~ripci~na y canar.~d~ Jefe Local d~l Movimiento, el arquitec-
to Municipal ha dibujado un proyecto que se acompa~ia a la presente en uni¿n
de la memoria presupuesto y, para mayor comprensi~n, una tetografia dele. 0uu~
dc los Caídos como este. en la actualidad.
Como se explica en la memoria referida la obra a realizar costará unas
7.000 pesetas~ haci¿ndola en cemento revestido, y unas 17.000 pesetas siendo
la conetruccion de tipo manurviental en piedra traída de Alicante.
El importe de la obra será su~ra.~ado ~or el Ayuntamiento y la Jefatura
Local del Movimiento.
Me permito mnteres~-Lr muy enc~recidamente la rápida Eeftukuciófl del adjun-
to proyecto, pu#~s segdn roe manifiesta el ~.amaradaJefe Local, del Movimiento,
interesa aprovechar la estancia en Ali.j.~ate de persona allegada a la Jefatura
que se ha ofrecido a adquirir la piedra y cuidar de su embarque y de ausentar-
se esta persona de Alican~~ se dificultaría. mucho la adquisioi~n del material,
lo que retrasaría ~ dificultaría la ejecuei~5n de la obra.
Uelilla. 18 de ?ebr9ro d~ 1.941
~L YSI’E bOCL~L DEL sE~ Orne N~’L DE
MINISTERIO DE LA GOB~RNAC¡óN
SERViCIO NACIONAL DE PROPAGANDA
JEFATURA PROVINCIAL DE MARRUECOS -
Y PLAZAS DE SOBERANíA
Secddzz Seoret~
Núm. . 135 -
-
Consecuer¿t ~i c~ escrito n~ 170 de fecha 14
de ~ovieizbre - ‘-~‘ ~i~o ::r2~, referente cl ‘~.O’zL
mente ~-. ~ •~ ~íiíí~, adjunto tanjo
el,¿u.sto :o”~v- ~ta memoria, con fo’tografLE
~½nos, y pr ~iou~to, de reÍ~orma de dicho ~:o—
numen:o, cor 1 ¿o me devuelvas el dup1ic~.-
do de~ ~e ~ t ‘ envio, con tu oprobo ción,
si l~ ziero~ —
Ta i=u~ o iJ:.~ente rez.~e1vcs es~-o &S12
to con lc brcvod&¿ coible, ucr l~o rozones - u
ye se cnu~-mn en :Ler~cor.cdo me:coríO.—
Por bios, ¿o:icÁ y su hevolu~cion hcioncl—
Dindic-lLst
Tetu<n 24 dc i~’eLrero de 1.941
Comareda Jefe del D’2r.-rt¿.:.e.:to i¿e I2I~sticá de Th Direccidn
G~er~. ‘:e - 20;> -‘ ~xI~
~n x-ej~icSL uon —1 pioyecto ue mure~i pos—
-~erior c~-.¡’a ia cruz u~ los cuidos en ¿e:ill&,
~en~o el no~o~ cte co~unicai- ~ V.I. que la
É~iscreci~L cte La oC...~ ree~.iz~Qa, parece acon—
sejai su ap~ob~.ci&i, ~rescin~i~x~uoCte b:c~.r
niayores elem~~o~ cj~.e puaiexarJ compiicar i~
sencill~ de su cun~:~Lo cton~e rOX~icb Ufla ue
l~s cu~lidaues que lo ~uornan.
úio~ uue~r~e ¿~ 1.1. muci~os anOs.
Madrio. 17 cte Julio cte l~l.
IJ.tmo. Sr.Vicesecrec,~z-io ue ~ci~cacióni’opulbr
,
)
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En relación con el Proyecto de Cruz a los Caidos en Palencia.
Arquitecto. Don. Julio González Martin.
fi~ . 1
Se ha emitido con fecha de 5 de Marzo de 1.946 por la sección
de Edificios. Arquitecto Infoz~ante: Sr. de Villanueva y Echeverría
el si¿uiente informe que ten¿o el honor de elevar ay • 1.
El emplazamiento del Monumento acertadamente elegido es en
una de las plazas que rodean a la Catedral en la que se proyecta
una nue~a ordenación estableciendo dos zonas: una sin vegetaci6n
y con pavimento de morrillo y losas cp.e constituye un a modo de
atrio de la Catedral y sobre la que se dispone el Monu.m~.to y la
otra, más exterior se dedica a jardin en cuyo centro ae sitda el
Monumento a la Vi.rgen. que actualmente preside la plaza.
~l Mun>~uaen.to se compone• a base de una Cruz que descansa sobre
un basamento constituido por un muro de 2,65 m. de altura y unos
14 de longitud. La altura total del Monumefl.to es de unos 15 me-
tros. El material constructivo elegido es el hoz!ILig6n en masa en
el basamento y armado en la Cruz y tanto uno como la otra,revesti-
dos al exterior con chapas de piedra. Decorativamente el basamen-
to se trata con elementos y molduras de inspiración g6tica y la
Cruz con motivos renacez~.tistas.
A juicio del que suscribe, la ordenación proyectada para la
plaza, está satisfacto~amente justificada pero con. respecto al
Monumento aunque en si mismo su composici¿n general,’ expresa con
nobleza y claramente la idea que se trata de exaltar no es adecua-
do para el carácter y ambiente del lugar en que se emplaza: &1 IDA—
Sa es excesivamente fuerte y desvaloriza la. fina y elegante porta-
da gótica inmediata, considerando particularménte, el basamento po-
co acertado por su injustificada altura, ( tapando buenas perspecti.
vas) y que en el que no se resuelve claramente su empalme con l~
Cruz. Por otra parte, el empleo de elementos y moldn.ra.ciones de
inspiración g6tica aún cuando sean copiados de”ibmediata fachada
de Catedral, no creemos que sirva en este caso para armonizar
con élla, sino que a nuestro juicio, esta armonia se ha de conse-
guir principalmente, por la disposición y por la masa sin d.escui—
dar por 4110 el1detalle,sobre todo, en cua~ito afecte a la silueta
del Monumento.
Por lo expuesto, estima el Arquitecto que suscribe, que antes
1
de ser aprobado, debe iuodificarse el proyecto que no~ ocupa, para
evitar los defectos apuntados.
Y hallándose conforme esta Dit’ección General con el preinserto
dictamen., lo hace suyo y suscribe a los efectos correspondientes.
Dios guarde a 7.1. muchos aflos.
Madrid 5 de Marzo de l.9¿~6
‘tI
e.







•F. L T. de las J. O. N-S.
VIC.SKCft~TARIA aft £OUCLCAON ROPULAm
Adjunto ~.royecto del 1~~onun’ie~~to a los
Ca~do~, en ramplona, L~emoria de la flelega—
ción en Nav~rra, del Colegio de Arquitec-
tos Vusconuvarros e informe de la Direc—
cidn ~en eral de arquitectura. ,Todo ello
ha sido r~nitido a esta para im—
forme, cl cual es favorable, pues el cita-
do proyecto, reune las condiciones de gran.
- diosidad y dignidad art=sticaa, precisas
en est~¡ clase de IConunentos, aun;ue se
echa de ver la ausencia de lo~ s:mbolos
- del rQvimiento, olvido el cual seria con—
- veniente reparar.





DA. JEFS ~ L.-~ ~3~CCTo:: L9I~ A~3UÍflOS GS1-ILb~AL D~ rliOr~~AI;-
Iladrid 17 de diciembre de 1941





¿ • • AYUNTAMIENTO DE PAMPLONA
DIRECCION DÉ OSNAS
PROYECTO DE MO1Ufr~LTO COiM~MCPLATrVO D~ ALZA~II~I~O ~ACIOI~AL
P A M P L O N A
M E M O ? 1 A
Consta esencialmente de un basamento prism4tico de base
cuadrada de 2’50 mts, de largo y 3’~O de altura,simplemente
moldurado en su base ~ ~orona~I6n,sobreel que se levanta el
obelico propiamente c~icho,alcanzando ura altura total de 2~
metros.
La decoración consiste ‘&nica¿iente en tres grandes escúdos,
e
da Espa~ia,flavarra y P~.plona,vaciados en bronce que se cole-
• carán en tres de las caras del basamento,reservando la cuarta
para una lacónica irLscripcion alusiva a la fecha del Alzamien-
to ITacional.
~l procedimiento e onstructivo adoptado ,consis ite en fo-
rrar con un aplacado de piedra de Tafalla (arenisca de color
amarillento) de unos 8 centimentuos de espesor el ar~az6n del
obelisco ,forjado en ho~igón armado con varilla de hiorro,el
• cual será hueco,al oh~eto de dis~rinuir su teso.
~s de interés ~~onsi~nar uue en los sótanos del lugar ele-
gido como ~plazamiento —el centro de la Plaza del Castillo—
se encuentran alojadas las instalaciones de transformadores
y cuadros de distribución de er~ergI~ eléctrica municipal,que
suministran la luz a un cran sector de la Jiudad,alojamiento
que debe ser respetado,ya que se halla ubicado en el lugar mas
ad~cuado,por lo que a distancia de lineas se refiere,asf como
por ser de todo punto Ir~osible su traslado,dada la carestía




Por otra parte ,la simple inspección do los planos acusa la evi-
dente ventaja de aprovechar ~os sótanos existentes,debidamente re-
oalzados,pues aparte de quedar solucionada con escaso dLspendio la
distribución de er2rgia eléctrica,se favorece notablemente la esta-
bilidad del obelisco en proyecto,ya que s’: anclaje al terreno se re-
suelve perfectamente y queda descartada la posibilidad de vuelco.
Para los sencillos cálculos de estabilidad necesarios,se prescin-
dirá de la protección que brindan los edificios ci~oundantes,sir-
viendo de base u.na presión hipotética del viento de 250 kilo~ramos
en cualquiera de las direcciones posibles;dosificáción de 300 kilos
de cemento por metro cúbico de horinigón,y ~raiisubdivisión de la sec-
ción del Lierrc,en el necesario para las armaduras interiores,al ob—
9
jeto de garantizar i.ra perfecta y cói.oda ejecución.
Pamplona, 12 de Marzo de 1942




MINIS1ERIO DE LA GOBERNACION
DIRECCION GENERAL DE ARQUITECTURA
R 1 D
~
Enrelacióncon el proyecto de :.:ornzento conmemorativo del Clorioso
~~e~=entoen laPlazE3 ~eJ.Zc~tillo, de la ciudad de pa~lona;
Se ha emitido con fecha de 2’7 del actual por la sección
de Edifi~Xos; Arcuitecto informante: r. Ce~.otO,
el siguiente iiiforme ~uetenso ei honor de elevar a V. E.
e J
~n el ex~diente remitido por el Ayunta~.iento de la 1.N., M.L.L
y L:.H. ciu ~d de Po.~iplon~, con el anteproyecto de Monumento conmemc
rstivo del 0-brioso !:ovir~iento Ecional, que se pretende elevar en
la Pl~za del Castillo de lct nercionadc Ciudad, ezisten los datos nc
cezar~s para definir le obra ~e forr~a suficiente para ftrmar un
juicio concreto ‘sobre st~ ccni~i-~~nes art~sti~as. y otalidades esté-
ticas. ~iendÓ éstas ~certac1navno_e:~i Jendo, r tra parte, di—
ficultad para el estudio de una estructura adecuEda dentro de las
lineas c:enerales c~ue fi~uran en el sntep~oyecto, procede in2cr~ar ~
• vorable~~ente este.
• EL ~SC~T2JIC T~”T’~O
Y halldndose esta ~ireoc~c~n G~;neral oorLfor~e con e±preinsertc
dictai~n, lo hace s~’o y suscrib~ a lo~ eectos corr~z:c~:o.ientes•
Dios c.:c~e a V.. D.w.chos &fos.
Madrid, 27 de junio 1942.
EL DIF:•10’CR CSIW~L,
. Vicesecretario de


































































































MÁRTIRES DE PARACUELLOS DE JARAMA
Y
TORREJÓN DE ARDOZ
Siendo indispensable la Construcción de un al-
tar para el Camposanto de los Mártires de Paracuellos
del Jaram~,al objeto de poder substituir la actúal me-
sa de madera en que se oficia la Santa Misa en dicho
lugar, y considerando que dada Za significación tan e-
levada de dicho Campo de Caballeros inmolados por Dios
y por su Pa±ria,es urgente e indispensable llevarlo a
la práctica en el más breve plazo posible, ruego a V.S.
que por el Arquitecto con destino en la Sección de PJ.ás-
t±~a de esa Dirección General, se hiciese un plano con
su proyecto y presupuesto oorrespondiente,asi cómo que
se entrevistase con el Capitán de Ingenieros de Zapadore~
D,n. Francisco Lucini con domicilio en la Calle de Juan
Bravo nómero 78, que es el encargado por órden del Gene-
ral de &sta Región para realizar todas las Obras y pro-
yectos que se le indicasen poi asta Asociación.
Dios guarde a V.S. muchos anos para bien de Espafla
y de su Gloriosa Revolución Nacional.
Madrid 8 de Noviembre de 1.939.- .AAo de la Viotori¿
Bastarreche ).
1’ 1 1’
Iltmo. Se~1or. Director General de Propaganda.
Ministerio de la Gobernación.
PLAZA
~i nombre de la Junta Directiva.




ALTAR PARA EL CENK1~TERTO DE PA~ACUELLO~ D~L ¿¡RAMA
M3~0E!A
Cumplimentando la petioidn hecha por la Aaooiaci6r¡ de Yamiliares
de los Nartires de Paracuellos del Jarama y ?orz’ej~5n de Ardos, se
ha ideado por .2. Departw~ionto de i’~l~stios. de la Direooidn General
de Propaganda 6ste Altar, para .er construido en el Cementerio de
Paracuellos del ¿arama.
Se trata de un Altar de reducidas dimensiones, pero prOy@OtAdO 4<
forma que pueda ser perma.ncnite, resistiendo a los agentes atao.f,.
ricos y que ha de sustituir al actu~d que se encuentra en mal ca-
tado.
La coz2struocidn se proyecta er. la for~ siguiente:
Cimentaoi6n de hormlg6ri en maja con mortero de 150 kgm. ‘de cemen—
3
to por m
puros en alzado, de ladrillo ordinario asentado con mortero de
cemento; enlucidos con revoco pétreo.
Cubierta de azotea con desague ir.terior.
B6veda de tabicado doble de rasilla.
Cornisa do piedra artificial.
Peldaflos de escalera de ladril o a sardinel y del mismo tipo el
pavimento de la meseta.
Mesa de altar de ladrillo •r~luo1do y cubierta de piedra.
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MINISTERIO DE LA GOBERNACION
DIRECCION GENERAL DE ARQUITECTURA
MADRiD
~! &30
~n r~spueste ~. su comunie-aci¡3n n~ 2674 de fech& ~ del pa-
sado, y cunpliendo su ~eticÑn de informe sobra una ~otograI~a
-remitida por el Gobernador de Luso, con expediente de soliCi-
tud para construir un Monumento a los Caídos en San ~:i~ueIde
~sporlz:
Ten-2o el honor d~ informar a V.I. resultado del expediente.
l~.— ~ue se be construido ya el crucero sin hacer caso
de las disposiciones vigentes en la materia y explicando esta
~infrecci~n en términos por demcls confusos.
2~.—~,ue la doeujnentaci~ri grdfiua acornpa~ada ahora a l~ pet:
cidn es por dem’~s incompleta; pereciendo ser disíreta la cruz
ya construi¡la.
5~.— Q,.ue la solicitud d~ por sentada ya l~ admisión de lo
echo y pretende autorizacidn pare efiadir tres lapidas con cua-
tro izndgenes , de Sanzie~o, La Pur~sima, Santa Bárbara y S’~nta
Teresa.
4~.— ~ue pera real~’zar esto dispone de cinco mil pesetas.
De lo exw:inneo y expuesto se deduce la convenienda de
proponer a V.l.
la.— ~ &ri cEitenci~n y f=nde la cruz ya construida se auto
rice su pe.rrnanencia co~~o cruz de los ~aidos, ya Que SU tra~a
puede adicitirse CODO ~isfi:reta. -
.— ~ue se coDple:e el ~;1onumentocon una ldpida donde se
graven los no:~~hras -de loe caidos por Dios ~~por ~spaLc, e-ue
fueran hijos o vecinc~ ucí lu:~ar.
~.— ~ue sc ab3tcn~an de a~dir las cuatro im~fgenes pro-
puestas en tanto &a somete a superior aprobación ser~áoa dibu-
jos de lo §I’o7ectado, noDbre del oue las va ~ ret~1izar y foto—
grafi’as de obras riu~ le acrediten como artista digno de inter-
pretar esas cuatro r~pr~entaciones sin incursidn en el c~::ipo
del ridículo. -
42•~ ~ue en caso c~ infracción de lo que la Superioridai
acuerde se sancione duramente,por vía de ejempl:~ridad, al pro-
motor y ejefi’utor d~. lc idea, en cuya pe!-ici~n carece desuhi’ir
se el propósito de d21 ~len~ satisfacción a su. ideas ~‘Cum~lir
los imoe rativos dc su exclusiva voluntad.
Dioa :u’~rd~ :s V.I. muchos a~o¿.




Ilmo. Sr. Directoi’ ~ener-~lde ?rope~anda
¡CI’ . —
VICESECRETARIA DE EDUCACIÓN POPULAR
F~ E. T. Y DE LAS J. O. N. 5.
DELEGACIÓN NACIONAL DE PROPAGANDA
~ y P.
INFORT~E ~3E EMITE ~ bERVICIO TECIUCO DE LA SECCION DE
OA.P. y PLASTICA SOBRE EL PROYECTO DE MONIJL~NTO A ERI—
a¡¡ ASU¡ fi O~ GIR EN SAN PEDRO DE RI’~ ~ ÁBARCELONA), CONi~frnORATIVO DE
L10F QANDA LOS CAíDOS EN NUESTRA Ch~JíILDA.
UMCS >~r~ “En el expediente cte este proyecto no figura el in-forme de la Dirección General de Ar~iitectura.
La idea de componer el Monumento con cuatro cru—
des adosadas a un obelisco de planta cuadrada es a—
ceptable, pero esta idea aparece confusa en el trata
miento que en el presente proyecto se da al basamento
Seria conveniente inscribir todo el monumento en una
planta cuadrada, prescindiendo de los elementos que
como contra:fuertes se adosan a las caras laterales y
posteriores. Los cubos situados en la base de las
cruces puec.en servir para esculpir los escudos de í~,r
ma análoga a como se ha resuelto el escudo flacional’.
Tampoco parece acertado introducir fajas de ladrillo
que por su poca masa no solamente no ~a’v’Orenal as —
pecto del conjunto, sino que intranquilizan y debili-
tan la masa total del monumento que es de reducidas
proporciones. Al reuucírse el volumen de la obra ,
prescindiendo de la construcci6n ae i.os tres elemen-
tos semejantes a contrafuertes y producirse,por tan-
to, una reduccidn en el presupuesto, cabría estudiar
la posibilidad de constuir la totalidad del mí~iw en
piedra en lugar de emplear la piedra artificial.
Por cuanto antecede el Arquitecto autor del pro-
yecto deberá remitir otro en el que se recojan las
observaciones arriba xormulaa”s~.
Por Dios, Espala ‘j su i-tevo1uci~n ac~ols~záic~Zis—
fil
l~ir~d, 14 de ::ayo de 1.943.




CAMARADA JEFE SEuCION ASUNTOS GENEFJffl~s nÑPAGAr~nA.— P L A Z A
IFraneo, Fr.nc@, Fr.ncol
IAni6. Emp.r.aI
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MINISTERIO DE LA GOBERNACION Á2L.::e-ú
DIRECCION GENERAL DE ARQUITECTURA 1 — 9 §JL. ~43 1
-~ MADRID 1
- .“•~4 fi~ 4
En relación con el proyecto de Cruz de -los Ca=dosen 5. Pedro de ~i—
ba?s (Barcelona), redactado por el arquitecto 1). Manuel Puig ~
• ~EQC«WA”’ O~ G~M~RALE~ -
- pNX~~>
Se ha emitido con fecha de 8 del actual, por la sección
de ~dIf’icios;árquitecto inoit~ante: D. Luis Villanueva,
ei siguiente informe c~ue tengo el honor de elevar a y. 1.
~l e~plaza’aier.to elegido para el flonunento es el de la Pía—
za situada frente a la I<~lesia Parroquial.
Sí Monu~iento en a~ se eleva sobre una plataforma cuadrada de
4,60 ~. de largo, bordeada por áos peldaUos de sillería; sobre ella
se proyecta una zona basanental en la que ~escansaun obelisco cuya
altura sobre el nivel del terreno es de 4,20 m. A las cuatro caras
del obelisco se adosa la Cruz, cuya altura es ini’eri~ a la del mis•
mo. Lateralmente y en la~parte posterior se proyectan elementos de
unidn a modo de contra~’uertes ~ unen el obelisco con su basamento.
En el frente principal y centrada en el ‘oasamento, se dispone la de-
dicaci~n e inscrbci3n de los Caídos, cuya memoria se trata de exal-
tar. En la parte inferior de la Cruz correspondiente al frente prin-
cipal, se sitúa el Escudo 1~acional y sobre las caras de los contra—
ruertes el Escudo local y el emblema del ~oviniento.
El Monu!.—iento as~ descrito, a juicio del Arquitecto oue sus—
cribe,/no expresa satIsThctoria~aente la idea que debe exaltarse. La
Cruz debe ser el motivo único y principal a destacar en la composí—
cian y el disponerla repetida y en la ~“orinaen que se proyecta, mez-
cl¿ndola con un obelisco de SIfl¿’fl~I~lO aci~3n espiritual tan distinta,
hace que desmerezca z~u valor ex~reoivo. fi
?or lo exruesto~ estima el Arquitecto qi~ suscribe, que
no debe aprobarse el proyecto qi~ nos ocup~ Y’ • — • • fi
‘ -- -, ‘ EL ~CBlTM1IC TÉCNICO,
P . -.
4’—,
Y.hall~ndose o~~nh’orme esta Direoi~n General con el prein—
y
serto dictamen, lo hace sui~ :r suscribe a los et~ectos correspon—
dic ntes.
Dios ~uar~1e a ‘J.I. rauchos alZos.
I~iadrid, 8 de Julio de l94~3.
EL D~CTOR GENú~PJ¡L,







Vicesecretaría de Educación Popular
F. E. T. y de los 1. 0. N. S~
DELEGAC¡ÓN PROVINC¡AL DE aARCELONA
DEPARTAMENTO DE PP.OPAGANDA
- FM.
SEOCION AS•Ut L¾~ JLL~Lfi~fl~LhS






Ciirnplcme acusar recibo ¿e t’u su-
perior escrito i~ 8.032, Secci6i A. Ge—
~eraJ.es, ¿e fecha 24 de los oorrieites,
e~ el que me comuilcas que ha8 ~eaante—
rizado el proyecte ¿e Mouumeito que se
trata ¿e erigir por .1 Ayu~tanie~to ¿e
Sa~ Pedro ¿e Ribas.
Por Dios, España y su Rcvol’uci5~
H’ac ioual—Siidicalista.
?arceloia 31 ¿e Julio ¿e 1943
EL B~’E DEL DEPARTAICENTO DE PROPA-
GADA DE LA DELEGACION PROVINCIAL
DE EDUC~CION POPUL~R
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Dl proyecto ‘ ~ t~ o por ‘~1 fi-fifiJ~ntame-ento
dc .½nta -a” ~ion n?-r?. eri~ar un monu—
ciento ~ue ‘~rr~ ‘:‘~ “ecuerdo de los C;~Idos
‘por ij05 y ~‘~o“-“‘~‘ d~ dicho cu,•Je-o, no res-
ponde C2t sus ± fl~-”- ‘~aIerales a los modelos
comúnmente ~ ~l e~— os y en ce-erto r:odo aconse—
~uos no 1 ~ .‘T’lor’cad D~~•ra esta c1~se de
cc;trvcciones.
ii cuerpo ce::1: -~, 1CQMa ~cptarse,pero no
así la ‘Jruz cue ~ ““-‘a~,uue ha de ver de ma-
yor sen~:il1•ez y ~“ “‘ ‘~ ondietv-’r r.te lisas.
LI ulano :;~oo c ¡ ~ftro de un ~stiio de—
tera:.nao•o con cc , ~~,~tIiO (j~-C
o:: su ¿soca tuvo ~.ni e~c~1ac cién racional, en
Li acuae-Lidad, ‘-u~r~c la Falari~e revresenta
ural ¿uvenruo. nu~- ~úa, ha~=ráde buscar3c un ar-
te de lineas nuewas ~ ci~gicar::ente esp’
4~olas.
Por to’io lo cu’ 1 ~‘ ~aua esta. Je2a~ura debe
nJodui’icarse la coríco~aci6n general del cionuxrien—
to tcnótiendo a ~ iis•rmas mas sencillas y
mas •our;,~;.
i-~o ~odr~- ¿racarse no’~u~,’e alguno y, conforme
a lo or=r~ado le- ~‘~‘<v~e-rso -.cient e la insoripci6n
~ i~J•~ ‘I~. Y ~. Y • ~A 1
Por :lios, ,57AÁfl y su Á~voluci6n -
~cionalslr~dic ~1 le-st a
Suntander 11 ce Julio de l.V4
fi -• M7 ‘e-D ~
‘¿2<’




• - DE LA GO~ERNACION
-‘<~J~ 1\ ~‘iI~ECCIGENERAL D E ARQUITECTURA
‘“~ ~‘ fi Vv~O~~ ~ M AD R IDfi~4 “ —-—1
-~ gff.’4’L342 e-’—
- e-~’ En relación con el proyecto de :.:c:’u?::joA LOS C~DOZ ~: S~DA I~i’tIA
Li CÁ~Y~1T tSant~nder>
Se ha emitido con fecha de 10 del actual por ia sección
¿e§~4g4.~Oios1 Ar-Duiteoto ini’orniante: L. Enri-~ue Huidobro Pardo
el siguiente informe: ~ ‘~9n~&;O ~12<~or ue elevar a ‘1.1.
O-in~ta e;2:es~nte;rov’ic’:Q iv~ Ulla :.~e7:CrLa los !lanos de
~lenta,~’rent~ ~‘ ~c•stcráoa ~s~ía 1/Lic.
‘;-edastal s~r)ri11ienuo lsc ~uety.~ co-Iu.:~ncs ror~&rioas oue lleva
e¡2osadas~ con lo cu:~ e: ce-ny:nto jsner~ not&~1criente, tanto
rD2crc ior:~s ocrao er
1 senci1lc~c.
~ ~
Y ii§ 2%nío¿e CD’tU Li~’ecciin —-‘s:~erúL cojÁk-r¿o c’n el -•-~‘ein—
ctOJI2Cfl, ID li~’-ca sie-r•~o y s:•~•-:~r_ ‘~ -- -‘ _oc e2octos oo~res2:g~—
‘13 • ‘‘




~J:’•a.• 22’uu 5 •..~e-. L:UC505 5505.
- .fl..1 T.,ft.Nt.’e’.tt¿>s’.=.’.Á. ~ ~
u‘4
Burgos2O deOlcie-embra de 1~S. III A. T.
MINISTERIO DEL INTERIOR DE: J fl.~L ~E~¿32.t~L2UTOfl. PL~d’2IC ¿
A: JSF.~ ~L 5~JICIO fl~¿CLOfl~L ~
Asunto: - - - — - -— -. - - ——e- —-
‘~e adjunto el oficio del Gobernador Civil de Vizcaya dirl~’ldo
al Excmo. Sr; Izinietro del Interior y la lflStdflCj&•e prOye~tD y mOmO—
ría del ayuntamiento de Santurce r~l-~tivo a l~ construccion de un mona—
- - - e -~entoanuonordeLoam,rtires de dicna localidad soore-los que el De—
informe lo ei~uiente:
“Sí proyecto de 1’onu£•ento a loe cinco m-~rtires de senturce •(or—
tuella) no reune las condiciones ose eat~ cl~.se de sonuniantos requieren,
• y el ee quiere 4provec~ar el proyo’~to dsber~n introducirse en el uiene-o
las siruientes ifiOditicaCiones: ~-.cnear mes lA ‘ornia do Cruz que en el
proyecto aparece poco determinada por el saliente os las doa pilastras
laterales. y modifiear las inscripciones de poco s’-~bor oe grobedo por
otras in~piredas iO lee antiFuSe letras lepia~riaa• Suosadaooe loe se—
1~e5tos de esta manera podrfa quedar una solu~i6n aCepteblee- z~fl tOdO Ca-
so este ~epartamento deuer~ conocer el proyecto ‘~e’initivo.
El proyecto de L:onumento a loe Caldos presentado auntaniente Con
el anterior, tampoco reune las condicioqes que le s3aran digno se ser
-realizado, por su me~quindad d-~s tamax.o, por la í’oriia en Das esta conce-
bida la Cruz y oor lu deplorable aanera de estar interpretada la figura
del soldado. ~n logar del anterior proyecto deoer construirse una sen—
lilia Crn.z de piedra, de línea severa, con la i4scripci~n en una l¿~pida
o pedestal de la siguiente leyenda: Cafdo5 por Dios, por ~spez~ay su
Revolucion L~acional—Presentes y Cono principio general se deberdn te-
ner en cuenta la’austeridad y la supreeidl2 de excesivos adornos.
L
Lo qu5 pongo’en tuconocimiento ~ los efectos
nientee.
EL J ~3L ?~3r-~”2~TO fl~ P<LAS~ICA
c~ov=51
——u




LO,/Pl 2 - ~
• . ~ oontestaci6u a la instanois, pr
yecto y ueria del A~imtiento da Sant~o
de esa provincia, respecto ala a~.atruooi&
de un monumento en honor da lo. m&rtires di
dicha looalidnd, he d~ oomuniaarle qua la C~
aisi6n nombrada para erigir los monumentos
-‘ - - ~ conmamoracilrn de Loa asidos, ha tomada
a4uerdo, a~m Lo’ pubíloado oficiajuenie, sag<n
el cual no se’ ele’7ar~¡n momimentos esp.oialói
en le~i dMerentae looalidads• en memoria d¡
los ca.id.os, almo tnicament. im tipo gsnaral4
sencillo, con~tetents en ~a Cruz.
Por loe tanto~, ‘~a- ~uerdodel Ser~i.c
- Nacional do Propagenda de este Min±at.rio,~
conceder outorizaci&n de tipo particular. s~
-e--u no eoperar a que dicho acuerdo se haga pca-.
blico y a su temor resuelvan loe diferentes
-e-~ Oaaos que se planteen.
Burgo. -3 de enero de 1939. lilA.!.
BtY~SB0RBTARIO ie-44e-¿~e-~e-
fi .— . MIentras tente, t,~ngaae en cuenta q~
- - - .1 ProYecto en ouesti6n no queda rechazado
zinc pendiente del citado acurdo qn. ha Le
SAIZ~3 A PEANCOf tomar la. Comls±6n.
XAERIBA EI~I!fl ‘ Dios- use-Wc a ~epa~ay g~aard. a Y. mt~
~bosa~om. -
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DE PROPAGANDA Exorno. Sr.
Adjunto remito a V.B. el proyecto de cona—
truco i6n de un monumento en memoria de los Cal-
dos que ha solicitado erigir el Ayuntamiento de
Seatao, segun solicitud que su Alcalde-Presidente
ha dirigido a.l Excmo.Sr.Mini,etro, del Interior.
~ Visto este proyec~o,—”-pr~{~”~sesoramiento
del Departamento de Pl&stica de este Servicio Na-
cional de Propaganda y de conformide-ad con el in-
forme emitido por su Jefe, &e~o—-’c ce-~r’ a V.B.
que es cri teno de esta Jefaturas.. que dicho pro~.
yecto no puede ser autorizado pues se trata en el
de un simple Obelisco, forma arquitectónica’~
~ poco oportuna para conmemorar el recuerdo
de nuestros Caidos~ ~x efecto, el obelis~ termi-
nado en pirámIde, lo mismo que ósta, es un simbo—
lo de la llama del fuego que todo lo cousume,y
por ello un almbblo puraznente pagano de la muerte,
que no encierra en m5. ninguna idea de Redencibn,
de Sacrificio, ni de vida Eterna. Con esta signi—
ficación se ha empleado en los monumentos f~nebree
a partir del siglo XVIII, es decir, desde que se
extiende por Europa el influjo de la Ilustración.
A nuestros o~dos~’• no se les debe con—
momorar m~s que coff”’The-tiii~, bien sola, bien acom-
padada de las formas arquitectónicas que el artia-
tq crea convenientes para realzar la honda slgni—
ficacibn espiritual de las muertes que conmemora~
Por Dioa,~apai~Ia y su Revolución Nacionalsin—
dic al is ta.
Burgos 9 Agosto 1938 — III Afio Triunfal.
EL JEFE DEL SERVICIO NACIONAL DE
PROPACANDA
Excmo. Sr. Subsecretario del Ministerio del Interior
iBliCil A
~1
Objeto del ‘DTSBSflt5 ‘vroyecto : 31 Ayuntamiento de Sigflenza,se propone
~‘ 1
-llevar a cabo la oontr’uocidn de un Monumento a los Caí-
dom de la Ciudad, en la Gloriosa guerra de Liberaoidn,
• que perpetue la memoria de aquellos, que asesinados por
los ro~oe 6 muertos al frente del enemigo, hioleron posi-
ble con su sacrificio y muerte gloriosa, el fXn victorio-
so de la Cruzada.-
La índole de la obra exigXa cuid~dos espeoiales,en lo que
- a eleoci6n de. empl~zamierxto de requiere,pues el nuestro,
no podfa ser fue mds en la interminable serie de los mo—
numentos y l4pidas m~s 4 menos artísticos que co!Imnmente
llenwi nuestras plazas y aardines.
Dos conceptos fundamentales se han tenido en cuenta en la
elección de emplazainiento~ Oracidn y Coninemoracidn.I&l Mo-
numento ha de ser lugor de oracidn. que quiere decir, en
lo que a nosotros afec~.e:Tranquilidad, Reposo, Aislamien-
to. Ooninemoracidn: El nuevo 1&etado, nacido de las cenizas
de nuestros muertos ,tiene fechas especiales dedioadas al
recuerdo de los que todo lo dieron para una 3spafia meaor.
y esta oonmemoraci6n oficial requiere oondioidnes espeoja—
les de amplitud y visibilidad para las concentracl.dnes de
milioias y del Partido que se reunen en torno al Monumen-
to en fechas se~a1adas.
Las dos condioidnes creemos haberlas reunido en el sin—
pln:zamiento que se propone, en el paseo de Alfonso VI,en-
tre los dos puentes, proporcion~ndo al mXsmo tiempo un
fondo de drboles adecuado al monumento.
de las O’brasLas ideas expuestas para eleción de emplasa—
nientoe,aunto con la primordial de sencillez y econonfa,
hmi dido las directrices que nos han guiado para desarre
llar la idea pídetios del conjunto. Cbn~m¶to en el que
4.
Descripo6~n
rhemos proo’~rado una van austerIdad 7 simplicidad de l~fneas
en arinon~a con el paisale y el ambiente seguntino.
1~l Ionnmento lo oonstit~ye un monolito de lXnea sobrla,aon
el •soL2Go de ~sp~a y que preside una Cruz en su ooronaoidn.
¿donada lleva la mesa de Altar con ‘La inscripcidn de los caí—
dos de <‘igtknza. Una sencilla ‘~zodra con indusulas portacoro-
e-e-e- e-• h nas, encoadra y d~ prespect&v~i ~il ~or.umento.
?or~1ndo parte del con~’uflto se proyecta tambien la consolidae1$
oidn del terrapl4v con moro de ~‘~etor~aordinaria.
~l—Paviu~to va de horm1~~ con bordillos y entrecalles de
gabarn*.
He~uoe pro~e~tLdo tambien, un~ue ‘oc va Incluido en presupties-
te el. t’raz~dc del. roste de la explanada, jn. se Iiar4 cuando
lo per”nitan las necesidades econdmloús.
toe materiales son los ~el pais: Mamposter~a ordinaria y cha-
pe dos de sill.er’fa arenisca y respaldo de la exedra con silla—
re~o.
Con lo expuesto y los planos adauntos creemos sue-ticiente!snto
aclarado el pro~ucto a que se refiere la presente memoria.





MINISTERIO DE LA GOBERNACION ~‘ L’. rr’
DIRECCION GENERAL DE ARQUITECTURA e-e-~ —
M A O R 1 0 e -~e -¡4l~flf1942 ¡ ;.‘—,———--~e-e.e ‘-‘—~1ls,’
1 ILfi ‘SIPO ~ ;D~El4h lA
‘> 3 ~9’ Pf9C~2A•~DAu,. _ jZ .Mes óAño ~‘~e-
Ln relaci6n con ei proyecto de.Oru~ de. los Cardos en. Sigiíenza,
Se ha emitido con fecha de. L~. ~l aot.~ale-, por la sección
de ~ . .~rv .?Ot~QJfl1o.~ax ~ Romero,





obras a e~.ecute~yloe ciaterial~e a ue h~n É1~ ~~L.~Zoo~ello
~e-~e con ~l se p~ete~de p~rpt~a~’.
Presenta tacibi~n 1~eIio~ones aue i~e ~
-4 1
e-’
distintas unidades de obra.
El Preeuoue ~to ~
~ 2.~s part~. das ~
~Cu~a’t~y ~e ~
Unicamente encontra~s la falta de pliego de condiciones,cjue en-
e t
tendemos no sea ciertaciet~te indispensable, dado lo reducido del Presu— “
puesto, la índole de las obras y el corto n~.ix~~ero de materiales a e~íplee~. ~;
El estudio de los planos nos produoe favorable impresi6n en cuanto e.
disnosicián y estilo, ~ue estimamo.s acertados, no encontrar~.o otra obje—3~’-
cidn- ot~ hacer , sino la relativa a la Cruz de coronamiento, oue a nu~str~ ‘~‘-
entender resultaría mejorada, así como todo el conjunto, si se modifioa~~ ~
-e-
sus proporciones en el ~entido (le d.arle mayor esbeltez y tam~f’ío para resaX—
• fl~e-
tar el car¿oter propio de Cruz de los Caídos.
Por todo lo cual, el ~cuitocto informante estima y~ el Proyecto
estudiado debe a~obarse con la recomendacidn de atender la modificación -
~ dejamos apuntada.
EL ~C1~ST~A?C’~ CO,
Y hallándose esta Direcoián C.e~eral conforme con el preinserto dica—
rnen, lo hace suyo y suscribe a lo~ efectos correspondientes,
Dios guarde a y. muchos a~s.













































































Examinado el proyecto, que, ha l1e~ado en forma anónima, de
una consagraoi6n del Alc~.zar de Toledo este Departamento informa
lo siguiente:
Como nada hay concreto sobre el destino que se ha d~ dar a
las ruinas del Alcázar, depende del criterio que la Superioridad
adopte, y por tanto a él se ha de someter toda idea sobre este
asunto.
1~o obstante parece ser que hay dos caminos a seguir: Volver
a poner en vida el Alc~.zar, con sus servicios y Academia, como es-
taba antes de la guerra, o por el contrario respetar sus ruinas
gloricsas dej&idolas en el estado que hoy se encuentran.
En el primer caso, la constrv.cci6n interior de la capilla
propuesta, sería aceptable pues al exterior no se acusaría, en
cambio en el segundo caso, ser<a conveniente buscar el medio de
que al exterior no se manLfestase.
Otros puntos de la idea de nueva consagraci6n, son inadmisi-
bles; corno la colocací~n de un gigantesto corazdn mitad de piedra
y mitad de oro y la construccí.6n de jardines geométricos.
Si las ruinas se conservan, deben quedar al exterior con
toda brutalidad, solamente prodeder a un prudencial desescombro,
adecentarniento y consolidaci¿n de paredes que pudieran ofrecer pe—
ligro.En cuanto a los bocetos de la decoraci6n interior de la ca-
pilla, parece tratarse de un proyecto acertado, aunque no es posi-
ble emitir juicio por faltar un ele~aento tan. esencial como el co-
lor.
~n resunén. Tratándose de un asunto de tal trascendencia,
no se deben encargar los trabajos sino por medio de un concurso
en el que se presentaran maquetas y bocetos mas/terminados como es
uso corriente en estos casos.
MINISTERIO DEL INTERIOR
SERVICIO NACIONAL DE PROPAGANDA
DEPIRTINENTO DE ¡‘LASTICA
EL JEFE DEL Ai~TO DE ~LASTICA
1~
~TAOO ~PAP~OL
MINISTERIO Ot LA GOBERNACION
—PolXtioa Lnti’ior’-.
“Hay un m.mbre que ¿loo “22±puto.cidnprov±aL.mmTreeidonoia.m.To—
lBdO.nSU5~r: — la Ciudad Imperial: la T.o~ledú dolorida, sangrante
en las ri¡incu~ de su A1oa~r; la capital nentizW~ta1 da ::~ -fin,
r.dimida por Vuestra espada victoriosa, ea Za q’xe os habla por mi
en este mencaje, que os dirige rzv~ ~ue óon -Le¡3 lL2blos. con el oo—
ra~6n.uYa a~-~beie SfIor, que esta Oiu~dt~d, ~ -oi~ da la ~‘andeza
de Esp~i~a; que en ella, br111 ron 1 a i~idlas doradas do La ~oma
Imperial; que doitro de su.a rmroa no ilzd. .avos de los Conofl.los
donde se ibrtn dibujando poco u. poco, las im~tituoiones me puras
de nuestra oivili~ci.oi6n cocidental; que en este solor auj~ueto, co—
m.n~d la oristianlsacidn de ~rpsfla;que en su Ve—a, se iuiloid la
victorin deflni”tlva de 1. 0ru2, en nueatra primera reoonquista; que
~ta tarde loe Reyes Oat¿Liaoa, li~ hicieron Imperial, timbrando sus
piedras doradas, orn’ el blandn tenant-o de a~tj.Uar san~uanianaa y
por ~ltino arimtalisd todo su pasado hiatdrico, en la lauros oes~t—
res del primer Austria.- T~ e2. L~rioa irredenta, bordada de pal—
meras, sobre el tapiz de oro de su desierto ardiente, fud escrito
~mbien el no~nbr’e de Toledo con el acoro de flueatron Infantes y
aon la sangre dde nuestros mojel .~z~Bta InXanter~a espaof~¡1a quo
se for~d en ?olodo, cwnplid su nuir3i6n reintu¿~rando a la cultura
81 ~-~o¿~reb tarioao y ter~!Lifla~d3 su obra, se teíIipIa durante to-.
da la tragedia mrxiata de ~npLfia para ls-n~irse despuda a to4er
el r<~imnoero de nuestra ae~ux1da Woconquieta, desde el crisol gia.—
rrero del ~ rillo.n~n la m~nsl&n ea~da de oste Alcazar,
Von os educasteis para ~op~i y r~ara au Milicia, y al liberarse
Toledo, nezxtirictia el dolor de ver destrozado Vuestro hogar mi—
lita , con esa an~irgura ~utimz~ ~ol que vd proftnada la casa de
sus ¡~yore a.—Suitonces exproeaatoia reiteradamaurta, vues~ro de5eo
de r tatu’ar l Abusar y la Academia Militar, porque era preciso
perpctuzr para ~lorim do ~npt*i., no solo su pa~do espUndido,
sino su presente heroico simbolizado en el (~eneral 1.loecn.rdd y en los
os1,allei-o~ que le migTli.orOn en su er1~resa gigaflte.=COfl .2. prece-
dente do vuestra volux~tad sobcr~ y recogiendo el sentir de i~s—
pa1~a nl que se Wi Unido aport~cionea espi.rltuniZes de todo el mini—
do, me peruito suplicares acoo’aia a la reconotrrioci6n de este
A.lca~ar, y Academia rilitar, cw~>ro nonbre ha vibrado ee~Iero en
loe debe de todaa las naciones, cual preg’dn de las virtudes de
la P~azu y psrmito.is <~ef~or~ como el rn~yor honor que podeis OOfl —
ceder a la ~orporacidn que reproaer1to, e). de que perinitais a la
ixoi~x~. !)iputacidn provincial r’ ?oJ .edo, la apertura de una sus—
cripcldri interno.cion~l, que n~r~ cl oT~Ler~jG que todo el mundo
olvibizado .‘endir~ a la gestv. nu~li.xae de pa~a sintúti~ada en
este Alcazar.—Aae~tad1a ~3eS~or,con todo el oarii~o que mercas y
no dudo ~ue ellr: onaontrar~ eco, en vuetV~ro oorazdn zmgr~Inlno. ~:s
2o edo corac6n de 2~epaña, mn.on oc lo pide, es la ciudad que Ya
su~o todoa lea horrores dc lo mi~ cruel de la~ guerrr~n, pero
que ce siente or-u11045a en ~mr~oicr triaca, de haber amado y haber
sufrido, ror Dios y por npafla.=Caudlllo y C~enernlXaimo: a Vueo—
tr~s drdencs.uTn la Imperiol (~iud-« do 2oledo, a veintiocho de
- ti
Septiembre de mil novecicintos trlnta y nueve, e*~ el 2erger
A.n±versariodo la liberecidn de ~i ¡~losmar y en el A1~O de la
Viotoria.ulsidoro flv~ eardn.~Iubriosdo.u?r.i~identew
‘~
Da oont.utaoi6n a la wta 8 e esa.
S.oreta.d.a teoha 20 de julio referente a
un ante ~royeotO para una nueva OQn8a,5r8oibfl
4.1 Alo~.sa.r da ?o1edo~ de aouerdo con el De—
part~ímento ti• Pl~at.tc~ de esta )ir.ooibn Ge—
neral, comunico que cano no haj iiada. canorolo
SObre el destino que a~ 1v.. úe J.¿ar a l¿..a
ruinu.~ d.u~. ~ doWnde 4e1 criterio ~•
la. Sup.~riorid.-d adopte,~ y por tanto a ~l Iii ha
•. de aoa~.ter lo-la idea. ao~re eate ..i..~.mto.
No obstiant~, pu.¿~sce m~et ~ua l~.y do~i
caninos a ~e~uir¡ Volveria. poher •~ vi.d.a el
Alc&zar, con suu aervioi<~s y Aca.der¿ia., como
•stab~x tea de la. ~uerr~ o por al contrario
re¿p.tar aua rui~., ~do~a. 4ej~.ndolaa en
el e~itado iue ho¡ e. oncuez~jtran.
Sl. 1 ~5 rUiiL2.3 13@ COnOOI’Van, deb~i qu~
dar al exterjor con toda brulalidad. solumente
proceder a. un ~¡rudenaial d.~eacoubro, adecen—
tsa*ieuto y con~iolid.a.ci6n de paredes que pudie—
puli~ro. ~i cuont~ a lo~ bocuto~
4.. la deccrac~i6n interior de la capilla, parece
tre.t.a.rse de un proreoto aCertadO, aunque rio ea
~ poalbie emitir .juicio por tallar un elemento




~i resumen t~irid~se da un asunto d.•
tal traacender¡oia, no se deben encargar los
trabajos mo por me~A.io o.e un ~ou~¿ur~o en el
que ea preaentaran ma.~u’=tau y bocetos mas ter—
3tfl4405 GOUO ea uso corriente en •atos ca¿¡os.
Por Dios, por Lipa~a y su Revoluai6r¡
racional Sindicalista.






MINISTERIO DE LA SOSERNACION
—I’olftica Interior—
flemito a V.I. ~opiu chi uverito
que e). Pr~. ~id~rft~de la Diput:=.ci~n
provincial de Toledo eleva ~
el Jefe del zt~do, en rolici.tud de
que s~ digne ~corcLr la ~c on.~truc—
cir5r: del A1c~zLr y ~c~dez~iaI.ilitar
de Toltdo, y sc le uutori.ce, en no¿~—
bre diz &~judlla Cc~’por..cidn j~roviri—
cxl, p~ra 1k Lpertur~ du u.n~- zuzcri~
cidr. int~n cional, 1ie zerL. el ho—
merñ~je ~ todo el mundo civilizado
rer~dirL~ l~ ‘e~t~ z’ThIi~.ie de -p
iLa~ r~intetizaL. un ~ji~el Ale~.z.~r;ro—
C~ndc~ a Y. .. ~i<~ :il L~ zu info~iñ~ zeu—
pecto ~l ~rtieul~r p~¿ra ~ con
vista, del W~o y de los de:a~s ~jue
se e~tij,¡e procedente rec¿~b~r, p~o—
poner al OLsdillo la re~oluci6n ~.e
udecuad~.
Dios -uz~rde a ‘1.1. rn~ohoz ...iios.
Iú.dri.~, 27 d.~ ::ov:e~brc cJe l¿39.
A~u (~e L. Victoria.












YONUVD~O A LOS CAlDOS, EN TOLOSA.
4-
~EVE Y~0RIA E~LICATI~.
Al cumplimentar el grato y honroso encargo de estudiar un anteproyecto
que pued~~ servir de base para la ereccion de un monumento a los caldos
en la Cfloriosa Cruzada, me he fundado en las siguientes consideraciones:
Emplazamiento del monumento ¡ Estimo. acertada la elección de la Plaza
del Triangui.o, lugar ceritrico, enlace de las dos Zonas antigua
y moderna de la villa, sitio de cruce de las princa¡aleu circu-
ladones de la Villa, condiciones todas que aconsejan (leCi’ji la—
cao emplazamiento.
Caracter del monumento ¡ Farece general, dentro del simbolismo estable—
dIo por las autoridades del 1~ovImiento, la eleccian de la Cruz
como elemento principal ~ básico de estos monumentos; dentro de
esa tendenei~ opino que cabe alguna diversidad en ].~t cumposic1c~n,
tení ondo especia)jnente a diferenciar y dar alguna variedad a las
iniciativas de cada Vunicipio.
Yo he estimado que tratandose de un recuerdo tan ligarlo al ser.tir re—
li~ioso y al castrense, podría asociarse la Cruz y el Obelisco,
haciendo que éste sirva <le fondo al primero.
For otra parte parece tambien indudable qu~ debe disponerse dentro
del monumento, superficie suficiente para grabar loa nombres de
los gloriosos caldos; surge así la necesidad de éstablecer un
basamento de forma alargada para que esas ifl5cri~~ciones se ex-
tiendan al alcance de los ojos y cumplan asíQal ser leldou ~u
objeto rememorativo; estas 1-leas son la genesia del anteproyecto
que presento a la cons~deracl¿n del Excmo. Ayuntamiento de tolosa.
Sí conjunto resultante tendrá, segt~n espero, un carácter deco-
rativo dentro de un margen de sobriedad, realzará un lugar antual—
mente algo descuidado en su urbanización y sátuado en el eJe de
dicha plaza del Triangulo, sirviéndole de fondo el edificio muní—
cipal de las £~cuelas Fías, y con las dimensiones y detalle que
se indican en los planos correspondientes y en el avance del pre—
sur.uesto,~era la base de la puoterior urbar~~acion de aquella
plaza mediante la ieforra de la~ alineaciones de la calle de Pablo
~urosabel y la variación ‘leí trazado y colocación del arbolaiu y
jardinería.
Omito el extenderme en más consideraciones, puesto ~ue los
plr~nos y perspectiva que presento dan mejor idea y ayudan a formar
mejor juicio.
Los materiales previstos son la piedra caliza de T~eva y la ri~ra
arenisca dura; el mármol negro para la cruz y algunas aplicaciones
de bronce como la palma de la victoria y loo emblemas riarciules d~l
~quete Falange y Ejercito.
El c,oste aproximado del mc’ium~nto, incluido su montaje y el p:~—
bajo dc inscripciones, se est2mt an sesentaTT!il peetas.










El Aloalde—Presidente que suscribe, obrando en
nombre y representación de la Gestora Municipal ce).
Ayuntamiento ce esta Villa ce ~.olosa,en la provin—
cia de uuipdzcoa, a V..t.. atenta y respetuosamente se
dirige exponiendo:
b1 Uunicipio tolosano, que descie los primeros
días BC incorpord a ia guerra de la Cruzada, tiene
aun pendiente ue oumplir un deber espiritual y pa-
trío; nonrar la memoria ce sus Caídos que en ndmero
superior a lb~i fueron inmolados, unos, vilmente por
sus asesinos en aras ce los sacrosantos .Laeales y,
los mas, muertos gloriosamente e~ el campo de bata—
lía.
Pretende, pues, perpetuar este recuerco con la
erección de un Á~1onumento que recoja en su símbolo,
como elemento principal y bésico, une gran Cruz y
cuyo e~;tilo y caracteristicas ce construccidn se
concretan y ceterminan en los adjuntos planoa y me—
moi~1as explicativa.
1i1 sitio ce su emplazamiento es uno ce los pum-
tos rn~s pintorescos de sus vías pdoilcas, así como
el m~s caracterizado por su perspectiva a esos vi~
nes y, coxi .i.a opo~’tunicaci’ ce esta construccídn,tra—
ta a la vez de embellecer ese lugar c~n la instala—
ci~n ce un jarcín pdblíco.
Ahora bien: recogienco el ambiente ael vecincia—
río, tan suraamente inter~saco en el proyecto, y ce
contormicad con la Iaoultac que le concece el articu—
. .~
lo 31 de la Orden de 30 de octubre Be l.941.~1.~.ae~ti44’~ . -
9
nada que esta iniciativa puede realizarla por suaor~p—~ ~
•oí6n popular; aun cuando el importe total del presu-
puesto ~e obra se eleva, aproximadamente, e unas —-
60.000 mesetas, garantizan en extremo el ~xita de es—
ta aportaoidn econdmíoa, ~en primor lugar, las innume—
rebles empresas industriales como las entidaaes Banca—
ria8 de la poblacidn y, con ellas, emulando el entusias—
~41•
mo, a tenor caaa uno con sus cisponibilidades econ&ui.—~
5.
cas, toao el vecindario tolosano que tantas y tantas
pruebas tiene dadas de su tervoroso natriotismo.
Por toao ello y habiendo niereolda la ~probacIdn.-.
un~nhme. de la Gestora Municipal el proyecto mentado,
y de acuerdo con las disposiciones que regulan esta ola—
ce ae iniciativas se dirige a V..~.
SUPLIGANDO Ique previos los inrormes que eatime o—
portunos adquirir, se cigne autorizar al Ayuntamiento de
golosa la construccidn del i~ionumento a los ‘~~aidos con su—
jecídn extricta a los planos que se eoompa~a, haciendo.
extenaiva esta autorízacídn a que la realizaci¿n de le
obra se haga moalante suscripcic~n local entre el veo inda—
río.
GH~CIA que no duda alcanzar de V.~. cuya viaa guar-
de Dios muchos anos para bien ~e ~spafia.
~OLOSk para Madrid a ).Q de Septiembre de 1941.
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E~nre1acióncon el proyecto de ‘3ruz de ‘falencia,
4
~ 8--L.
Se ha emitido con fecha de 24 de 1 actual, por la sección
de?¿i2~-cioSi aruit~cto iR.r:u~n:e: Sr. Villanueva,
el siguiente informe i~ue tengo ci honor de elevar a Y. :r.
.~:aW.nado el ~ro~ecto ~arn ~ c~.. t~uo cicn ae un~Cruzalos
CaÑos ds Vaisnola, radactado ~r cl 2~uItccto Sr. ?ecourt, a QOfl
___ r.~n tarco el hmor d.c ii~crz~r ¿cbre el ~suo.
A era~0laza:2iento ele-iao ?5y~ u oún~truccic5n es aLc.ecuado y
c zn2c rue an la :.o~oria ue rax¿na i~u:~e las acr.C¿c s ~e ai¿ni.dad
y aL~litud cue na::~ijt~r&.i la 172r:aucicin ~.e ~: ricelc)Les en laS con
zei:1orac~nes -::ue ante ~l ~ :3~cX.~en, o2reci~ndo al asrac tiempo,
i~avorcoles purtos de ‘iista pai’a ~l ~.
A concepto desarral.úcido in;ste ¿n establecer un raointo
elevado y en~:arcacic :or unc c ::nata, úzntro del cual se levante el
~.Jtar :‘ la Cruz, lo encontra:~&s r:uy ac:~rtado, Dero no está justifi-
cedo (a nc scr ~iuc razDrLaz vnrias,quc nc ~e indican, lo ~on~an~
el inscribir el iornitaento en un circulO, ya ~ue ¿sto di~iculta el
trazado u.e un jardín arc~.uitect6rAco da carácter espa~iol, que seria
~l uaz aLiacuado cxi este cazo.
Con respecto a la colunmata,acertada de ccnac~to y dis :osi—
ci.~n, cznz entc~ d~cinos, deberú a2inarse ~isr.1inu:7endo sus seccio-
nes y zu :aasa )a:~-4¿ua resulte :.:as Joncierac~a en reJ.aci~n a l~ de
~ ‘;ruz.
Las ~rouorcicuas do la Cruz deben ser cias tranquilas, sin
cu~ dc!ár.e tanto el brazo •ia’~or c¿n res ~o.cto a los cortos.
21 lu¿ar elegido our~; aolooar los e~~en~os escultGricos es
acertado y si bien no puede juzgarse de ellos por su re’~resentac1án
gr¿fica, debe recoraundarse el gu~ ~e cuide esueci~riente de su bue-
na ~&.1dad y cua si para ello hubiere di2icultades econ~t:1icas, se re
duzca la s~i~r:’icie esculpida r~uu r~fora el basaLr~nto, pudiendo líe—
~:ae:ncaxTtr~la e~ló en el lado lc. escalinata.
3e juz~-a ra~ nada la ele c~ ~-‘n de l~s raate:’iales a eriplear,
~‘~zdc d~:rsa a la Cruz de br.Dr.:e un trata:iiento propio de este rae—
<o: ..r razor2es e:ue~tas, juzga el ~:~uitecto ;ue suscribe
u~ --ucile aprobarse el p:oya oto vu¿ no~ :c.na, jeripre cue en el
a~sarrollo de la abra se tez-an e:; cu-~r:ta las obsezvc:cicnes que se
ceri.
Y halianuose c-an2crrne esta Pireccion <eueral con el preinser—
te dictaraen, lo hace su;’o y susoribe a los e~eotos corres-ondientes.
Dios uarde a V.I. rauokos ahos.
I¿scirid,25de febrarol9’~á~.




~.r..3ecrazcrio -¡ac lonal. — Vicesecr.~tsría de 2ducacíc5n ro;ular..
Dale.:ac len I-7~cim;&l ue Yro~a~anc.a.
*
VICESECRETARIA DE EDUCACIÓN POPULAR
DE
F. E. T. Y DE LAS J. O. N. S.
DELEGACION NACIONAL DE PROPAGANDA
urs~. --
~COI~NASUNTOS GENE3ALES‘ - PROPA GANO~ 1
Dfa=j~M~L/fla~
?
Secci¿n O.A..P .y P.
INFORME QUE ~ITE EL SERVICIO TECNICO DE lA SECCION DE
O.A.P. Y PLASTICA 50B11 EL PROYECTO DE MONUMENTO A ERI-
GIR EN VALENCIA, COL~i~OEATIVO DE LOS CAlDOS EN NUESTRA
CRUZADA..
- VI
“Visto el informe de la flirección General de Arquiteo
tura en relación con el proyecto de referencia, se
qcepta integramente el criterio establecido en dicho
informe, favorable a la. realización del proyecto, si
bien se expresan observaciones que han de tenerse en
cuenta en la redacción de un proyecto definitivo. A
estas observaciones que figuran en el informa citado
deben a~adise las siguientes:
la.— La idea fundamentaJ. de la composición se apoya
en la condicic5n de que la gran Cruz metálica se si—
tue y señale el eje del pórtico que la rodea, pero
esta idea claramente expresada en ej. alzado se malo—
gra en parte por la circunstancia de que solaLente
los puntos de vista que coinciden con dicho eje del
pórtico verán la cruz en la posición expresada en el
alzado. Es decir, que para todos los demás la cruz
se proyectará a derecha e izquierda del lugar que en
el pórtico conviene y se romperá la serenidad que
pretendía logra.rse. Por esta razón debe proponerse
al Arquitecto autor del proyecto que estudie la po-
sibilidad de adosar el altar y la cruz a la. pilastra
central del pórtico del fondo.
2I.~ Teniendo en cuenta que 1a cruz tal como se en—
cuentra situada en planta en el proyecto dista unos
16 metros apro~d~nadamente de la linea ~terior del
pórtico y observando que la altura de gran platafor-
ma sobre la cual se levantan altar y cruz se eleva
sobre el suelo unos 3 metros aproximadamente, resul—
tará~ que para los puntos de vista que disten menos
de 25 o 30 metros de la. culminación de la escalinata
desaparecerá la visión del altar, no siendo tampoco
visible en una amplia zona el sacerdote oficiante en
los actos que allí se celebren. Para obviar este
inconveniente podría rectific~rse el presente proyec
to disminuyendo la altura total de la plataforma y,
en todo caso, situar el a.Ltar sobre una gradería de
determinado zuimero de escalones a fin de conseguir
para éste una mayor visibilidad’h
Por Dios, Espa?ia y su Revolución Nacionalsindicalista
Madrid, 14 de Mayo de 1.943
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EXCKO. Si.: . -
-:r Oon’referericia sl y ro~recto de Cruz & lo~ Gaidos ~ue se tr.’t~
dn erigir en esa Oapital y ~uc tuvo a bien rez~itir a asta Vic~
secretaria de EduoÁ~cif,n ~ap~ila~*~con su oficio n<uu. 386, de 12
de febrero ~iltimo,tengo el honor d* ~oomin2icarle quo evacuados
lo~ correapondienbes Infames por la Direcci6n Con~ral de irqui
tc-tiara del J~niute~io de la Qobc~rn;~oibn, y por el Servicio T~c
nico de la. Secoi&n de 0..A.P. y PlLstica. de &sta Deíe~ací6n Na—
etotia). de Prepa<~n-da, en virtud de ~o dispuesto en ~ O.0.K.K.
do 7 dc Agosto de 1939 y 30 de Octubre de 1940, el U’ritBrlO es—
tablecido ea iavor.’~ble a l.~ rea1i~c.ci6n del proyecto, y en con—
encia,prócede su aprobacl6n al bien so erp’rosan obee~~cion
que~dsber~in tenerse en cuenta en la redscción del proyecto defi-
nitivo, tales observcionec cori las L3iguienteB~
Líi idea. funda~ontal de l¿.~ oomposicibn se apo~r.. en l’~ con~i—
o~.&n de oue l’~ gran Cruz mntflica se sit~ie y sefiale el eje del’-,~
p&rt~co que lo. rodea, poro esta idea clarar-ente e~rescida en el
alzado so malagra en parto por l~: circunstancia de quc ?Olirent.~
los puntos de vista que coinciden con dicho eje del p6rtico ve—
r~r. la c~z en la pasici&n expresada en el alzsdo. Es decir, ~uc
para todos los demf~s l& cruz se pro~;ectar~ a derecha e izqulerc½
del lugar t~ue en el p6rtico conviene y se rompera la serenid-Ld
~ue ~reteri&1alo~rarse. Por esta r~6h debe proponerre al ~rqul—
tacto autor del proyecto r,uo estudie 1: nosibilid>~d de ado~r el
altar y la cruz a lA pilaetra central dci ~brtico del fondo.
Teniendo en cuente c~~e la cruz tal corno se encuo~itra situada
en planta en el proyecto dista LIflOS 16 metros aprozlmadamonte
de la linsa anterior del p6rtlco ~ observondo que l.~ altura de
gran plataforma cobre l~ cual se levan tan altar y cruz ~e eleva
sobre el suelo ~oa tres metros &proximadamen te, reení tarlx que
para los puntoo dc vista que dieten menos de 25 o 30 metros de
la cl~inaeit,n do la escalinata dosaparscer~ la risi6n del altar
no siendo tampoco visible en un~ ~s~liatona el sacerdote o~ici~ -
te en loo actos ~uc allí so celebren.!’ara obviar ente inconve-
niente podrla rectifirarse el presente proyecto disuinuyondo.la.
altura total de la plat:.Lforma :~ en todo caso situar e). altar so—
bre una ~rederiade dc-terminado nC~mero de escalones a rin de con
seguir para ~steuna rn-..~or visibilIdad.
Con a~.~ato a 1 a colu~iata, acertad:~ de conc’=ptoy di sposici6
deber~. afinarse diminuyendo sw; secciones y su masa para ~ue
resulte aSo ponderada en relación a los de la Cruz.
L~u proporciones ie 1 c~x~ deben ser rn~s trar,’-uil.c.e, sin que
szaus.
84Dm. tanto el brazo mayor oon respecto a 1o<cortos.
~ lug~r elegido para colocar los elementos- escu1tbrico~ es
aoerti~do ~ si bien no puede juzgirse de ellos por su representa—
ci6n g~~.ifioa, debe recomendarse el ‘~ue se ouideespecialn~entede
‘~su bu~rxQ calidad y que si para ello hubiere diricultades econ6mi—
cas, ee reduzca la superficie esculpida que cubra el b~oomento,
pudiendo llegar .a concentraría e6lo en el lado de la eocalin¿~ta.~
Se juzga razon¿Lda la elecci6n de los m~teriale~ a emplear, de.
biendose dar a la Cruz de bronce un tri~.taiento propio de estc ma~











EXCKO! ~E. COfl~’I~I¡A~O~ CIVIL fl~ VAL~¡ CIA
BOCETO DE PROYECTO DE CRUZ DE LOS CAlDOS IARA VAIDERBOBRES
El yugo y las flechas de F.E.T. y de las J.O.1~.S.en aspecto místico.
~a flecha central se confunde con la Criz en un todo indisoluble.
~.laspecto total del Monumento esel de una planta gigantesca, suponiendo
la mitad inferior de las flechas, como raíces metidas en la tierra de nuestra
Espafla.
Ll alumbrado de noche lo recibe de un medio so!. de marmol traslúcido y
hierro; corno saliendo por el horizonte; simboliza el amanecer que cantamos en
el himno de Falange.
Basamento negro o muy oscuro, que levanta muy poco de~ suelo , para no qui-
tar la sensacidn de que el yugo apoya directamente en la tierra y que las fle-
chas salen de eMa.
En la pal-te inferior de la Cruz, va la leyenda y el escudo de Espafla y en
la otra cara el de Valderrobres.
Altura total 950 metDes y es de piedra blanca.
A su alrededor se dispondrán los jardines convenientes al lugar de emplazar
miento.
M .~ ¡MI O I~ 1 A
flel Proyecto de Monumento “Ci?U~ i~ ~ CÁI~C~ “ de Valls.
£n estos momentos en que la vida dc nuestro p~eblo acaba de pasar
por un estado de extraordinaria turba~io’n,que se~pr.osterga aquí y allá
con eurna facilidad todo idealis~riio,oue se ‘supedita todo a un objeto -i~me—
diato de Dura naterialidsd,—pocas ideas encarrian un sentido tan densoede
-significado corso la de un ~onurner.~to“ Cruz de. ida Uaidos n.porque ella tic
-nc la virtud de reVivir ya no un sio eáto sirio todo un.periodo de las mas
- profunda inouietud-y tz~a~istorno que -j~udo r~ar la ti~rre con lasan~re de
-tantos de ntr3stroe hermanos,en saci~ificio de sus vidas,como holocuasto o—
frecido por un ideal,~ara re~enerEr, ~ara preparar una sítaaci=nmejOr.~t8
Esnere es la que deberia encender:~s ei un solo espíritu de hermandad en
-la lucha etsrna contra la maldad oua a t&~toE otros ha hecho esclavos;
Sen~re oua del-eria enrrojecsr nuestras rostros de indignaci¿n,como de.~—
-dad;be~re ;ue tiene la virtud de ~c-r~..ixLary ~or-doquier el poder de le-
yantar ~etos monumentos ~ue deberi~n a ,t~nto de azor,oomo de visi~n~—
¡ renne d~ hasta llevar el odio,la ceeuere y ofusc~~n.bi- a-sí Llore cen y
germinan es~os momumentos a cada pueL-lo,no seria la ciudad.de Valls,la
inereta,en no recordar a sus caldos. . . . -
La leda para sureallzaci~n de tiern~.o nacida,trnpezata hasta a—
• hora con multiples escollos de los que no era meLlor. el- no- lleEar a un a—
- cuardo sobre el lu~’ar ma~ áproposito psrú su emplazarniento,hasta que p~-
fin una Comisio’n representante4 ie-to do lo ~ue en-la ciudad es vida,s~ ha
lanzado sin escrupulos a la obra,veacie::do todas- las dificultades para sij
reaíízacíjn y en cuanto a su ernplazarAen½ a prodominado el criterio de qu
deberia s~.r tanto corno sim’culo y tendenc~la ¿nun lucar retirado,debe-oum—
~ír simultanearnente una finali~ad urtaListica y ;Lra ello ningun punto ha
acoplado mayor numero de votos,ni a parecido me~or,que presidi~ído~a pía—
e.
o
za,con prespectiva de ser el emparo de una institución docente,or~tillo de
la ciudad como es la plaza .~iet ira ~e Jose &ntonio.
~a~o estos puntos de vieta será formado el proyecto,confi~o al
suscrito .arquitecto,el cual aprecie.~do en lo que valen las condiciones de
la referida plaza,ha trata~o de imprimir en la composici~n un especto de
austeridad que armoniza con el con~unto,a la vez que la idea arlalte~cael
espíritu del que lo contemple..~>ara ello se ha partido de una idea matriz
deplanta en cruz que es la forma de mas amplia generosidad y en la..con~.
fluencia de sus brazos o nuoleo central colocado sobre macisDa de hormí—
e6n comog cimento se forman unos platos o mesas de un ~. de altu~’a aue ~r
las cuatro caras permitan la recepcio’n de ofrendas;en el ceL~tro de 2~es ~a—
les se levante el cuerpo do~ian~e principal con lossimbuloE. del MovWien—
to y leyer~.dasdistribuidas en las cuatro cara,porque conatituyen las pm—
tos devisualidad preferente.~otre ellos unos torreones simboli~ar~n la o—
bra constructiva humana y entre lo~ cuales euerge poderosa y alta la cruz
Simbulo de toda regeneraci3n ~ corona la composicio’n.
~l material para la reali~aci~a,se proyecta de silleria en~caliza
de las canteras de ‘~arraeona y arenisca de la .~‘lorestal las cuales~con su
variadadde tonos yconspectura’se conse~uir~ un contraste de a&radable as-
pecto y todo ello,acariciado por una breve jardinería entre l-s brazos de
la cruz en pl&n.ta y limitado p~r un -bórdlllo que redondear~< y completare
el4 con~unto..~l labrado de ia pie¿ra será basto en-la planta baja y ab~jav-
nado en lo restante.1 poca coEa o nada precisa afiadir en gracia a la breve-
dad y austeridad del ~royecto,si no es el proponer el ~cmo. Ayuntamiento
que con motivo de tal emplazamiento complete. la urbenizac1~ri de la plaza Re
tiro de Josa’ &ntonio,mejorando la iluminaci~n,escaler~s de acceso y la jar—
dine.ria genersl,para que unos y otros,con sert±r de fondo y complemento al
Momu.mento,formen un conjunto que a~.me~te la dignidad del mismo e.si como ~
del edificio que reformado con no pocos esfuerzos va a constituir lA gran






*1 Prosupuesto que para esta obra se calcul8. es ~ temoi
de los conceptos siguientes:
relleno con fabrica de hormigón
portland . . . . 6 m. a
~illeria con caliza y arenisca
labrada a tres camí. y moldurada
~ ecuci~n y puesto en obra de la
sillería y andamios
Jardinería que le afecta (alzado)
Imprevistos 2~o . . . . .
Formación del Proyecto y virecci~n
se~un tarifa J. 1•,grupo 6~ el 9 7o













• ~uma Total • 57.149’07 pta.
Hacienda este Prosupuesto a la suma de 0INCU~T.& Y ~I~Ti~MIL
CI~TO CUAR~.flTÁ Y NU¿Vz. P~=J~a~C0~ ~LLT.~ u.~flTIMUS.
Tal ea la Menoría con el Prosupuesto del Proyecto que junto—
con los Planc>~ presenta el suscrito A.rquitecto,a la digna Comiei~n org~
nizadora.




MINISTERIO DE LA GOBERNACION










En relación con el prO700to cc o::i. :jY~o .os Ca~c1os, en Talís,
por la secciónSe ha emitido con fecha ¿e 17. .I~l ~cmzl,
de Z&i2icos; arcuitocto ~.- ~ Sr. Lu~:ez lzr~.er~O,
ei siguiente informe que tengo el honor de elevar a
- ~ina..Q cl rc—:~c~o ~.-. ~ ~.cLuz.~ c~Q~3 ~ar¿.l~ cic.c~.
I~0 ;:.~ ~ a :~2 ~ -c~ ~-s~¿~.:&...e .o:i.~os ha e~
1¿cidac.
Go.~o re~aros •,.ú~ ... :. .)~ .o~ ~ ci; -r~er lu—’
~l’ U?~ la Cruz es tan c~a ~:e. • y ~ ~ .kO e~e , y
en 2~ uo tecle el res~o ci~l ~ .-~o c~ft¿ o:~c~iva.i~~:tc rco&yado.
ror t~xfto, dei~e :,~.¿2i~: Cruz en 2c~a ~ ~e cuI:~iga
una ~ilt..eta clara &e lu ~i~z;~ ~r~c -.o&o el l’~sto &e~ ::o—
<n~o.
4-4O~
4”- . - -- --4 . - 4-- ., 4.
- - lía i:?~oLc c:.:~or~i~ r;~: .. - ~r~-;i-~ - ~ o ~n e~ -~rein~er—




































}~OYECTO DE CRUZ DE LOS CPJWS ~ VILI.A~UBIA DE LOS 00S





Se proyecta levantar un monumento a los Caldos por Dios y
por España. Dicho monumento será de dimisionea reducidas. Coxis
tará de um. meseta ccn acceso por medio de tres escalones. So-
bre esta meseta se alzará la cruz, en ouya base irá una capilla
tal c~o se indica ~i los planos.
Todo el monumento será de granito, exceptuando la parte
central de la cruz y los lados de la. misma que irán con tabl.e~
de mArmol. En el f’rer¡te ~bre dichos tablaros se pondran con le
tras de me tal los nonib~ a de los mártires, debaj o irá el Escudc
de Espaifa y en la clave del arco por el que se penetra en el. a3
ter, el emblema de FaLange.
A anbos Lados de la crtz se colocarán unos bloqws para oc
locar los mastiles con las banderas Espa~olaa y del Movimiento.
Se colocará el monumento al l~o da la Iglesia. Debi~ a
lo reducido del presupuesto y la calid~ de la piedra se pres -
cinden te molduras, realizandose con blocpes lisos en su inayorl~










F. E. T. Y DE LAS 3. 0. N. 5.
—o--






Vistos y examinados, proyecto planos y mei~oria del i~o—
- numento que en honor de los Caidoc~ se tratade eregir
en Villarru’~ia de los O~ os, esta Deleg~ción Prov~nci~l de
Educación Popular hace las observcciones siguientes:
~ Ses modificado ej. dibujo donde, en el alzado
principal, han de gravarse las flechas y yugos, ya que,
si la construcción ha de sdactarse al plano, el citado aig—b
no tendrá un gusto y forma deplor& les.
2~.— Que~ en los laterales y a la conveniente altura-, se
pongan, en metal o gravados en piedra, las flech’ a y yugos
y las aspas tr~eic1o1i4~ respectivamente, puesto que
estas no figuran, en sitio alguno, en el plano.
~ Que, aun conociendo el sitio donde ha de erigirse
ej. 1~Sonumento (plaza que siendo centrica, no es popular),
se rodee al Monumento de unos jardines que, con su cercado
imposibiliten el acceso directo a las gradas, fuera de los
actos oficiales.
Por Dios, Espafia y su PLevolucion Nacional~ndi—
calista.






~¶I.rJo~iIA r~ri~iCATIVA D14L PROYECTO
La ciudad do “ich fué una de las ¡zas oast~
gadas por la barbarie r~jn durante el tier~po de su dor.inA
ci~n. ~3eenan~o’, en ~a.T?luIraro de ciudndanoa, por el unl,
ce cielito de ser catc~licos y ser cosa nilblioa que se tra—
taba de gente de raz y de bien; p’ira ver.garoe de pretendidas ofensas;
para llevar a térr~ino —con la n~aycr I’ipunidad— el desrojo de ~Ié vio—
tiras, etc. ~n una poblaci~n que no alcanza los 15.ooo babi*antes,
fueron asesinadas personas de cli gt~y;to~ eet&rontoo sociales: prepie—
tarios y obreros, de rrofeeionos lIares :‘ trabrjadoree del cm~po, pe~
tcnecientes u. ~=r~enes relif~ioj3as o ‘~. la iw!untria y cc~ercio. Pero
t;.irr.bion, no fueren pocos los que ~uca~he del re~i~en de terror que
en acta ciud.a’l imperaba y dada la r&~:Ltíva rroxi¡zI dad que existe con
la ~ror.tera francesa, intentaban cl raso de los Pirineos, en donde,
una parte de ellos, aucuzrbieron por la f~’tiga, la inclei~encia del tie~
po o por el tircteo de ion “oarabinero¡VM rojos que acechaban el paso
de los expedic~onarioe. Y tar’bien fueron nuohos lo~ que ob’..igados a
alistarse en laa filas rojas y a luchar en defensa de unas ideas anK.¡
‘iuicas y dos~.oralizadnra~ que no sentían, intentaban e. la prir~era o—
oasI~n que consideraban favorable, huir del campo r.arxista, para rre—
sentarse al servicio del ~jercito ~aCi-4’7IZL1, sin que en fi.lgurios casos,
la suerte les ftc~x~iL~aee en sus deseos.
Por esta causa, la Ciudad. de Vich, s~icientenente conocida por
sus santos y por sus e~Cbios, no se ha olvidado nunca de sus ~rtires
quienes ofrentaron su al¡za a Di~s, en defensa de Ve principios de
~ieligiduy Patria.
• Las carreteras que de esta ciudad nc..rten~ en todas direcciones,
testigos fueron de los asesinatos r~rpetradoa. Cada recodo de canino,
cada y~iente que salva el cauce dc u.l~1n torrente, cada altozano cer—
cano a l~s !‘~i~3mas, etc, en donde sc eJecutab~xi a las indefensas vic—
ti~-~as, son un recuerdo constanto do la. trajed.ia que sufrieron. Las
familias, en estos lugares escogidos ror el dolor, piadosamente han
levantado Cruces de piedra que perretuen el vil asesinato de sus se-
res queridos.
La Oludad de Vich, no sc ha no~;tyar1o indiferente en manifestar
su aer~tiniento por la deaaparici<5n ~Is~’ sus escogidos, por los meaores,
que ofrendaron su vida dadas sus arrnigr~dsa convicciones.
~n el mes de Julio de 1939 —Af~o cíe la Victoria— a los cinco me-
sss dc~ la Liberacidn (le la Ciudad, u;n la festividad de su santo patr~
no, ~3an?iguel de los Santos, hilo dc la r~is~a, fu4 solemnemente beL
decido un obelisco —con carao ter interino— dedicados a los Caldos por
3ios y por la Patria, en el centro cíe la Plaza >tapor, de una a.ltura de
unos l~ metros, para que se hallase en consonancia con la grnadios&—
dad de la P~aza., la mayor y de iras tfpico conlunto que en Catalufa
se halla.
~ la Plaza ~a~or, el lugar de continua afluencia en días de fe~
tividades y en donde se celebran, cada sábado. los semrnales mercados,
~‘ desde un principio fud considerado corro el eoplaza¡r.iento arropiado
—durante un niazo mas~ o menos breve— rara la erooidn del ¡M~onu~ento,
atendida su vistosidad y’ a sus magnificas rroporciones, que la hacen
adecuada para grandes concentracir~nes. Suficientes ocasiones se han
presentado durante los cuarenta y tres riesen que ha permanecido en
pié este monumento funerario, en el. cual so hnn celebrado misas en
sufragio de los Caídos, se hsn detenido procesiones para elevar sen—
tidas oraciones al Altis~mo, o presencia.r el raso de loa desfiles cii—
litares y de la Valange. Pero no ror e¡3to de~d de considerares exis~
tian lugares cras indicados, por no cr~mra~inar bien la idea del eter-
no recuordo de los ausentes, con la vida corriente que se vive en es-
ta níaza ni con el mercado ae~rar~al, lleno d.c anirlacidn y’ bullicio.
~or ente. causa> ~iltratarse r~or la Comieic~n Oeatora l’unioipal
—que fu~ nombrada a raíz de la Liberaci~n do la ciudad, en la sesidn
celebrada el 13 de Tnero de 194o, ya se ncord~ a..... que se rrooeda
a reconstruir el tervrlete que existía en la Plaza de la Cate*al, que
qfud de~iolido y~or la horda roja du~rante su doirinac~cn, ro’-atandolo
con uzw. iriagen de ~tra. Sra. del 1ilri.r, y procediendo e colocar una
l~pids cnnr’~emor~tiva de los Caid4os por Dios y ~or la Patria, lo cu~3.
constituirla el !‘onuxrento definitivo~
W’1~?A
5TAS D1~L TTU~VO E~fl~LA%A’~Ii~’O La visión certera, de un me-
jor eniaz~x~iento para ser erigido el ~onutento definitivo de la Cruz
de loe Caídos, .iue se tuvo en 194o, se ha rmntenidc por la Corporación
Vuniciirnl actual, que al encargar ~¡ls:~scrito Arquitecto el oorrespo~
diente proyecto, le ha sido indicado e’;te lugar por considerarlo ta~
bien el IL¡4. aproposito.
La Catedral nasilica de esta ciud~icI, que ha dado norrbre a la pía
za, taz~bicn fué vfotima del odio gatfni~o, nl ser inoe~die.da el 22 de
Julio de 1936. De haberles ¿ido posible,a los incendiarios y su~ se—
cuaces, no hubieran dejado piedra sobre piedra de este espacioso terr—
pío, gorno s~ hizo ras tarde al de~oler tres iglesias —todas de zragni—
fico estilo— de tres ooriunid~x1ee reli~;ios:¡s, dc las cuales no riasha
~uedacYoel L3olfl.r. Pero la raiga~bro de este teirrio es rrofunda e i~
conrnobible. Precisa’rente al efoctuarse las obras de su restauración,
en su. interior —el cun.l no hn podido aun ser dedicado nueve’i~ente al
culto divino— se han enco~’itrado restos arqulteotdnioos notabiliei~oa
que ponen de relieve la reriota fecha di’ Vi. ~3ede~ricensey la irrporta~
oía cue tenía el monunento deeoi’areoido. Docunentair’ente se conoce
que ya existía en el Siglo ~‘I. La crIpta que actualmente se ha descu-
bierto1 notn.bilislna por tratnrse de un ej?mplar único, con canteles
de car~oterIsticas t~y’icas de las obras ruz~rabes, segtfn los modelos
de los que se hallan enÁn !ezqulta de ~drd~ba, permiten situaría corro
construida en el ifl.tir~o tercio d~l flig~o X. La grandiosidad del inte-
rior del te~¡plo, que nuevanente se encoitr~r~ realzada por el predí—
gloso pincél de ~. Josa ~. 3ert, que por segunda vez se encarga de
su decoraoi~n (por la que tenin ar.teriorT-ente, se otorgaron a la Ca—
tedral, los honores de que fuese declarada ~onunento~Tacional)va a
desarrollar en grnndea plafones, ale~orkaa de la er.trada en el cielo
de los h~roe~ y de los m¡trtires$~ nuer~tra Cruzada.
~n la Plaza de la Catedral, existía desde fInes del Siglo XVIII,
un sencillo edículo que decoraba el centro del dilatado es’ra’oio. Cuan
do a r’~ediadoa del citado Siglo, se en~prendieron las obras de amplia—
oic~n de la Catedral, invadiendo el esracio frontérizo y anterior a la
primitiva l~t~& fachada, fu~ derribado un magnifico teir.plo,
circular, de estilo románico, por considerarge en aquella fecha que
mas que utilidad, ocasionabaleo e~torbo nor oponerse a los planes de
wnpli:moi~n rroyectados. As~ se fornó la actual Plaza de la Catedral
y se eribid este sencillo, pero r’iuv elegante, edYculo, de 2’4o metros
de diar..~etro, y de un:~ altura de 7’5o ristras, en el cual se cobijaba
bajo un templete una Vir~an tallncla en m~r~~ol, de bien dibujadas li-
neas, que des le rer~ota fecha se la ha con~oido ror la IVirgen del Pi-
lar4’. ~3ucomposición arquitectcnica, refleja el estilo neoclasico que
se ~royectd en lo. nueza fachada d? la ~“ite~ral,er~pleandose la misma
ca’Jdad ¿le piedra rara loe aillare.9 de uno y otro monuri~nto. Pate ed~
culo, verdadero comrlemer.to dc lo Plaza, tué destruido,sin que se haya
conservad~> rastro de sus sillare~, ror la horda marxista que metddica
~imte hizo ~3esararecermultitud de i~
4genes de la levítica ciudad que
se encoT4tr~~>.n en las hornacinas le las ‘ac~adas de muchas casas. La
irLzu¿en de lo Tirgen, tambien desapare~Uda, era una reproducr,idn muy
bien ejecutada de la. autentica, l~ cun-l se encuentra —por suerte— cu~
toliacla en el ~useo Fpiscopal, nun que maltrecha, ~or haberla derri~
do, cuando la ooupacidn francesa de esta ciudad, durante la Guerra de
la Inde~’endencia.
Pu~u bien, en e.3ta plaza, dc acertadas proporciones (49 x 32 me—
ti-os), silenciosa, íntima, muy c’~ncurrida en las grandes festividades
reliCiof3a5, conaN un marca de edificios que custodian obras de arte
(pinturas decerativas de Sert, claustro gótico, cripta rórránica, L’u—
seo h.niscopal, etc.)los cuales continuaz~ente son visitados por mu.,
ln.a bellezas que encierran, se ha considerado el eiiplazamiento mas a—
decuado para levantar en dí, el L’onunento d.ed.icado a la Cruz de loe
Caldos por Dios y por Psra~a, rer~atado a semejanza del edículo prece-
dente , con la Virgen del Pilar bajo el dosel de un temrlete.
DMsCRI?CIC~N DEL PROYECTO La circunstancia de que el edfcub dei
truido en 1938 tuviese la planta circular, im~edia —a juicio del sus-
crito arquitecto— pudiera obtenerse para el paramento cilíndrico, una
disposición a~roposito para la fij~oión de la Cruz de los Caídos. De-
bido a esto, se ha rrocurado proyectar un monumento, que-sin separar—
se en sus lineas generales del anterior, dispusiera de paramentos ríí
nos, paralelos a las cuatro lados de la PLaza, enlazados por medio de
cuartos de cilindro pare. forr”ar un solo cuerpo su conjunto.
El Vonur~ento se corpone~ de tres elertentos arquitectónicos: ~dca—
los, cuerpo propiariente dicho del monu!lento y terwiracidn.
En la. parte baja del >.~onuxrento se distinguen ocho rilares de 68
cnts. de altura, para una pl~~nta ootoj~crnal, de una sola pieza tanto
el rilar como la pt2.rte de bordillo que le corresponde, en loo cuales
se encue¡~tra.n sujetas unas anillas abrazaderas, de hierro, que reten
dr~n los extremos de unas cadenas, con eslabones de hierro forjado p~
ra cerrar el raso a a acere. del citado ~5onumento. Tanto en los pila
res, C-rrO en la acere. y en el pelda~o sobre la rnisria, se emplea.r~ la
piedra areniaca, de gro~iio grueso, de “l>Aubareda” o del “P~saaban~,
de enton;~ción blanco—enarillenta, procedente do las Canteras de Fol—
garolas (población cercana a esta ciudad) labradas a pico de punzón
con un encintado de 2 onte. a su alrededor. En’ los pilares fronteri-
zos al paramento de la Cruz, se d~;r.ondr~n unos piós de hierro forja-
do, los cuales sostendr~ unos quemaderos for~sadoa por unos natos de
plancha de cobre o de hierro, pt.ra que puedan incinerarse ciertos ¡za—
teriales que desprendan tenues humos —en días de cierta solemnidad—
como r2uestra del reppeto y tributo piadoso que la ciudad otorga a sus
~á.idos.
nlanoi~
14 zócalo, for~ado ror varios - surernuestos, estará labrado
en piedra dbrita, con nunillites, d~ entonación verde—grisacea oscura.,
susceptible de pulimento, y por tanto, brurida para la obtención del
marino de cualidades, procedente d~ ~as canteras de Hoda, denominadas
de NI& F~raderaN. La leyenda con la dedic~t4ria. CLIDOS POR DIOS Y POR
se efectuaril realzando lns letras de], car~o o fondo, el cual se
dejard punzor~do y sin brillo para que se desta4que la diferencia de
tonalidn.clee.
Si cuerpo propiamente dicho dcl ~ionuznento,estará compuesto ror
piedra arenisca, de grano fino, d~ 1a3 canteras de San BartoLomé del
(~rau, de une. entonacidn blanco—~narillenta muy agradable y Ém eusce~
tibie de hacer en ella los tro.bFjos mas delicados con el cinoel (mcl
duras, aristas finas, esculturas, etc.) sin que sufran deterioro con
el tiempo, aunque permanezcan a la intemperie. La labre. será fina y
reaouillnda. ~n uno do sus par~nentos (el que se halle frente a la
puerta rrincipal d~’ le. Catedral) se hallar~t dibujada, sin ninguna e~
cultura, la Cruz de los Caídos, destacn.ndose unos 8 anta. del para—
nento, labrada con piedra de ~‘la !‘radera” y bru~ida por todos sus pl~
nos vistos. Unoa plafones de poco relieve, decoraran el ~ararento,
en donde, ~imbolica”~ente, se rerreeer.tar~n las virtudes dc los caldos:
HEflOICIDAI) en defensa de SUS ideales (laurel) y L¶AR?IRIO con-o vfcti—
mas escogidas, que fueron inrolrd-ao para salvacicfri de su Patria (palma)
virtudes que se encuentran entrelazadas e intfrar,er.te unidas. Estos
siubolos eGtar~n estilizados y scr~n como unos dibujos decorativos,
sin que a~ desee tengan una importancia excesiva, que desentonaría
c~n la sencillez de l~i Cruz. T:n ctro p~’-ra~.ento existirá el Escudo
Naoion:Al. representativo do la Patria, tazrbien en bajo relieve. ~l
e~iudo de 2.a Ciudad, a su cobijo, se apoyará en el zdcalo y será de
piedra de San Bartolomé, por pre~tarse a une. labra delicada —como ya
de ha dicho— la hor~ogeneidaci del ~raterial y su consistencia que alcan
za un m~xirro aon el transcurso del tiempo.
~l ed~culo terrina con ur~,
4mplete ferrado ror ocho columnas de
diorita y nurmiliteo, perfectar~.ento br&icias, las cuales sostendrán
un entablamento completo y este a su vez una c~1pula decorada por su
extradc~s con nervios y escamas de forra de lanza. Cobi~a.ndose en su
interior se hallará una coria de la rrisr~a imagen que ya exietia, 00—
nooida por la Virgen del Pilar, einoeir.da eor pie~1ra de flan Bartolomé.
Lii los planos 3 — 4 — ~ se han diserado los despiezos de 2os
sillares, cte modo tal que las junt~ se presenten ocultas y pueda a—
preciarse el relieve de las molduras tAara la obtencic~n de las plant~
lías queúel~er~n entre~arse al maestro cantero.
ro se ha olvidado en el proyecta, la atencidn qu~ i~erece la ilu—
~iunnoidnarticicial de esta )~onu- ento. Ocultos en la. Cruz, digo, en
los rilares fronterizos de la Cruz Enano 3 — plante. A) se hallarán
dos focos pnrab~licos Phrisbutg, protegidos por un doble i~arco de la—
t~n o cobra bronceado, con gozT~tes, para el sosten de una baldosillas
de cristal que al propio tie¶po sirvan de condensador y velador de
lii:. A.l rto~io tierpo podr~t ilur~in~r~o el tempete e base de tubos a
~as Tc~n, d~ coloracIón ~dlida (bh1.noo, azúl, verde, ocre) equipados
con ~iutransfor”ador de alta. Sc alojar~un 108 tubos en la tarte sup~
rior e inferior del templete, OTIlfl.a ranuras se~aladas en la. seccidn
del Ycnur.~mto (plano ns’. 7).
~n u-. im--osibilldad de aTiotar,en los Tnhlraflentos laterales del
“onun¿?nto, todos 103 nombres dc lo~ Caídos, por su gran número, lo
oua o’añh aria al crrq4eo de un caracter de letra r~uy reducido, se ha
co~i~;id~;rado mejor hacer constar o:~ta relación en un perganino, el
cual ros¿;usrdado en un vaso cerrado de crIstal, el día de su unaugu—
racidn, <i~u~s c~ rroce:~rse a la lectura do todos los Caid~ig por
id. ~ T’Oi-
4sw~Yia dt~ esta ciudad, a quienes se dedica este Monurrento,
alojnrlo en un u.R«~ hueco dejado exprofeso en su interior y cerrarlo
con el sillar que se haya escogido a este fin.
~l presupuesto de esta obra, alcanza un total de 59.685’ 44 Ftas
.
l~s cuales comprenden todos los rairos que han de untervznir en su
conat~uc’~icfn.
“n este proyecto, no oc acomn~a el Pliego de Condiciones por
no saberse aún, si será mas conveniente el formular uno solo, de ca—
racter á:e?~cral, o bien varloe de yaraiales, cada uno de los cuales
corres’~’:r.da a. su respectivo rar~o. Yo obstante, las condiciones téc-
nicas ~ en cada uno d; elloo deba consignarse, quedan aclaradas en
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~nreIaci6ncouel proyecto de Monumento con la Cruz de los CaXdoa
en Vich (Barcelona), redactado por el Arquitecto flunicipa2. de
dicha ciudad,
S¿ ha. emitido con fecha de 17 del actual, por la sección
de Editicioa; arquitecto informante: ti. Luis Villanueva,
eí siguiente informe ~ue tengo el honor de elevar a Y. 1. -
-El emplazaoxiento elegido es, el de la plaza situada ~te
la Catedral,’ lugar cuya elección se razona acertadamente en la. Me..
~ioria ;~ a.oozpa~a.
El proyecto en si cumple dos rines, pues al Di~SL1O tiempo de
servir como bom.enaje a los Caldos de la Ciudad, c,~n su erección
se restablece el tonu¡¡ento a la Virgen que existía hasta la. pasada
guerra, en que fu~ totalmente destruido. De esta na.ner~, au.r:o~ 81
- - valor expresivo de la Cruz pierde con respecto a una. uís-~osicion
de Cruz dominante y exen;a, crisda coiaDen3oua ---fl el r8~t8i~ieci—
rai.2nto del tradi’;ional tenplete Zonur.~entO a la Virgen.
El Monumento en si consta. de u¡m plataftrLna sobre la que
se eleva el ct~rno del Monumento de planta cuadrada con sus ¿ngu—
los curvos rem~ttdos, sobre la que se eleva un tetaplete construido
por 00110 columnas exentas, sobre las que iesoansa un entablamento
coronado por un copulin.
Sobre la cara trontal del cuerpo del MOnuLIento se adosa una
Cruz, y bajo -ella> en la parte correspondiente al basariento, se si
túa la lápida de dedicación. ?inalraente , en el -~ewplete 3Jpe:ior
se aloja una Imagen de la Virgen.
La composición del ].Ionu::iento, siguiendo en lineas generales
la del desaparecido Monutaento, se t±d~ptaperlecta.¡nente al
la. Plaza en la que se proyecta. El ‘~at&iientod~ los di’erentes eletaen
tos es correcto.
l~or lo anteriormente expue~to, estima el Arquitecto ox~ suscri-
be que puede ser aprobado el proyecto que nos ocupa.
El Seoretário
Y hall¿ndose oonl’orme esta Direccián General con el preinser—
te dictamen, lo hace suyo y suscribe a. lo~ eteotos corresoendientes.
Dios ¿uarde a V.I. muchos anos.
Madrid, 17 de septiembre 1943.
EL .Dfl~E~
Iltrao. Sr. Delegado Nacional de Propaganda.— Vicesecretaría do Eiuca—
c1~n Po?ular.
- T L ~ ~- 1
~itrada núm.




,~#J24~~Ten~o el honor de’ fl~a~ a V,E, que el Almirante
la A.r~nsda Exmo. br. ~•>. ~alva dor~uhigas Abad, so-
icita autorización para r :cabar y a~itir donativos
ue con car4cter voluntario le fueren ofrecidos a la
~tV~tp omisi6n por 4í presidida y que tiene por finalidad
el dar realidad al deseon imán me de os habitantes
4~
/7de los pueblos costeros de la a de rosa de perpe-
~-~-~uarla memoria de la~~esta gloriosa de los heroicos
‘<k~~runos de la Armada acional que ~ elcum~lirniento
del deber dieron su vida por fl~os y po atria,
levantando a los mismos en la sía de ~an B~rtoíom4(grupo Malveiras) del distrito maritimo de illagar-
cia de Arosa,uxi Monyinento consistente en una Crup.
a cuyos pies tcdos los a~Ios y en el dia de la Viz~gen
del uarmen se celebre una Misa solemne por nuestros
gloriosos caidos del mar.-
La inic±ativay su realización,responden a elevados
sentimientos patri6ticos y con tal motivo este o-
bierno enti~nde que debí ~cederse a la petición
expresada. o obstante, .~ • rasolver& lo procedente.
Dios guarde a ~,E• muchos aI~os.’-
~itevedxa29 de marzo ~e I.938.....II A~Io riunfal.-
El obe~ador—~resid.4:nte
- ¿ r7 ‘:~T~r r~ Uff¡ a4 ‘ -~ r’;~i DE
“4 ¡ L~dB~u~5j,¶Ay~
O14O2~
del Servicio Nacional de Beneficencia













Visto el oficio firmado por el ~cmo. Sr.
Gobernador de Ponteved,ra, como Preoldente de
la Junta Provincial de Beneficencia de dicha
provincia,que me fu& remitido por V.E.., oficio
referente al monumento que se pretende levantar
en la Isla de San Bartolom6 del distrito marí-
timo de Villa~arcia de Arosa en memoria de los
marinós de le. Armada caldos en el Mov-.Lmionto
Nacional, es criterio de esta Jefatura quede
eh suspenso todo proyecto, en tanto no se orde-
ne el plan general de conmemoración y de Monu-
mentos a los Caldos, que como V.E. conoce, se
halla en proyecto y en ‘rías de realización.
Por Dios, por Espa~Ia y su Revolución
Nacional Sindicalista.
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tretztr~o do la Plar~a dul Pilar C.c rar~ozo., lu~r
~riicopoi’ o’: cIQ~Lii’ioc~c~c5r). ~ t~z”e~ia, :r dc un i’~’nto con~
~c~~>ativo dcl hc~o1’~.o ~c Glo:’~.oco c~t :ltl~troD t.icripoo, hcmo~’
cc~uido la arquitcoturr~ ola~.cri t’adIcior~l ecpc~f~ol&, o.l i~unl
quc baz~ lícc~lo ali.~>a t’rvuItccto~ cl-’- otron pc.Incc en pt~oblc~a
nn~logoc, c~ cua t~o~lIC IOrico pcct!.win. ?o~ conni¿~uionto
nuesta’o ~ntoprayoeta ca co~plct~r,Dnto diat~ito do lo qu.o oc
haoc en otroc paloca ‘y ea cac~bio aIgur~ la l5.n~n ~i~al
do las soluelonou ocpc~ol~ia para cato ~‘ob3.e~.
Las otialea p~x.loa vcra~ C!l nur~>z’~ocoa ~lado~ dc loo cl—
glos XVI. xvii ~ XVIII, ao~&~ ce vo~ro~catea Loa alta?eu, ~z’-
000 trlunThlca y ti4bunaa olcvi~claa en dint±ntao cl~xle~les do
‘I”opa~. c~I r2otiVo c:¡a canonlzocionon, onti’adan de re~eo, trii.~n—
roo y c~’os caucos on~lo~c; quoC.ozxlo, en tactlr~«~io ~z’rr~nen—
te do aquellac o~os ~~iclonal~a las ‘uc~.’tL~a dc b~lcal~ y
Toledo ea tTa~.z’±d,y’ otrctc o 2e~tca ca o~’o~ ~antoa.
~i cato ct~co ao h~ co~~cato al cori~ito ~oi~.o loo
oleriontoo r~od’aco do t:’~ibi.m~c, ~n~otUco, oto., c:uc Do xoquie-
¡‘OIl Ofl un cnurrnto c;~c ~ dc ocr~L ce- procidoacia en lot acm
ten quc ce colcñr’on cri ootn cw,n rl~.za.
L¿i cilucta 1~a dde cor~ucctc. con un ~o’~’i~ontoy uno. 11-
gere~a que ecton Co t~cucs’do cori la tgloo±a Co ~ 3uazi do loo
Pexiotoa, que b~ do rvir & LanCo al ~cuacnto.
~Ado(kt3L-z si ~ rxxr~to ~‘~ir~da ~e~t~t “~,ocr.~
lo r~o Ict QcEn~-’
ccxr~, c±no~ ir ~ cl l~tO -r (~Z~ lo ~v~oi~ oct~—
~c~u ip’
d~ r~o t~uo n~. 2c oc~.~t W~c,ck —- -~ ~ ~ nl
Z~/~tY3 ~ lA U 2.~Ly,tr ~‘ <gti’ .-..~....• ~.... ~orr
t.~CO~ ~ o Ú~. ~ ‘~ ~tr>o ‘~zx~ r~iv~1 ~- ot~oe~3.~ r’~ ~
•~L~ L~L~l~O CC ~Z ~iÍ~t~’ ~O O Ol~rY=~tO~ ~oi~r~1oz ‘~x~
n~n CCLeIC±Oa.!Á~t~ ~ t~c~’ ir. ~ir l’~~ o~ ti—
1t~ ‘~ po~’ r~-1o &~ 2.orz ~t~cx~ t~’u ‘y por o-.4~ c~x>o le q 49
Ir,Ir\ ¿~XCo It- dc~ :Y’.zx~rCr~:? ..-.~ e: ~ c2c~ r~lD~r1r ~c
- -4-4-4-4-4-4 = At- ~
,Vf’,5~I4~A..4, *‘,~ ~ ~ ~ ‘~‘ 5, ~ ‘c~y’ f’!9¶’4W~
- t~~~icD42, el rc-iie¶.~ C 2r ~ic~ir dc- Iri ~7’ dcl ?iicr
~‘ <?~r&c rrn ~I&~Q e ir’ ~
Z~ 3u&~ do loo texY~tec; ~<- -r~e ~ ::~r:~- ~it- ~rrntr—
c~oT~w-4~-.4:’~ e~vnoldz .~‘c~o-’”-’~ -“ -~“ Ir ~ z~i
C0r~IL4~ COflCI& C~t 1:~ ¿Y ICZ ~‘- ~eie-c ~tXy It:’ ~ ‘:0
ordrrti~ ~to.
t.OC i~LI0On r~Ur £~C ~ <~r. 2!” -4, T~cr T~I.o ~‘ ~
j~~:iso tC22~—C~ ~ r¿~..1.14s~e. ~ c-~ ‘~ —~
.-~4>~>4- “P ~ —~ c~x1.’- ~‘ _
‘4 —,
~ C¡~ cl cc:~t:’o, —, 1.-4. zr~:y-4-:’í:;:’ r’’~.E~.c~fl — , 4rt.-c :~r
- ~ro ‘,~‘—
.4 4,
ny 4-el v~ltn¡’ -4’¿~~¿ •~~-44~5•~ M’~ ~ ~ ~ eoo~’um ~
J~otas torra~as neo han preporcionode unoa espacien in—
portantos c1~bajo c’~el ~:ontuucnto, lac cuales perriiten dispo—
ner una cripta espaciosa parr’ pociblos enterramientos; la
sacristía y vestuario cor~unicad.oc directamente con las tl’i—
1,-unas por modio dc escalernc interiores; qi~danc1o ademas un
loca.), para depocito do or’namonto~, barxie2Yas, etc. El miro cia
corado con coronas, indica cl lugar donde so colocar~n las
que, en las diversas conmamoracionan, ae depositen corno 1-Lo—
c~najo.
Proporcionalmente a la r~yor elovacic5n que no 1~a dacio
ha todo el Monu~nto, se ha m~ntado la importancia y dig-
nidad dcl encudraiaicnto de lo. estatua de Augusto, rodean—
dola cia un merco complctc.r~nte ror~no cori su arco tz’iuflXal
— Lobre co2.ur~as y doc i~ucntcc latcro.lac, cono alu.sidn al me.r
latino, centro dcl. I~pcrio.
El sistema do cimontaci6n sara al de pilotaje, tenien-
do en c~nta la clase dc terreno sobra el. eue ha dc cimontar—
so, yn obre di ~o nlcvar~ el. or~z¿n o eatructu~’a d.c horrxi—
g&1 amado, revestido todo o chapado cIa pied.ra traadosa.do de
ladrillo, para. conseguir al exterior cl niario aapect~ d.c las
construcc ion a de la dpoca a que anteriormente noc rcI~erlno~.
Puede sogirse el sistema conotru.ctivo y la clase da n~—
-4 tonales empleados, en los planos y avance dc prasupuesto;
no dotallandolo i~s por trataí~se do -tm anteproyecto y no orre
ocr su construcci¿n nin~tuxa novedad que imponga un esttxiio
especial; ni un coste o;:tre.orcli.nnrlo, ya que su estructura
se compone soncillar~nta dc una ¿ran placa ci~ cimonts.cidn
sobro el ~ilotaje con oxtoncionce para soportar las diversas
terrazas. Encima dc la placa npo’~n. u- esqueleto de hormigdn
armado, compuesto cia pil~”’os, vigas y forjados horizontales
y verticales que i~orr.r~xi una ~?uctura celular apta pal’r~. re—
cioti.r osfuor~oe en cualqu.icr sentido, siendo independiente
de la misma la bovoda ~ lc. c2riy~to.
~iI —
‘4-4-.~~ ~io, tantO en C].
oi’cinn c~L~2uCtiV0 co~:o c:~ cl cctctico, ci”- porputt~.r rnz,o—
trn Glot’io~o C?1iZ~’dc. ci-’ ~. ~~lcs’r r~~ti nebí
— 0 7 la ve’~ r¿o
pr~inonte pociblc, ¿Y-. ztc rcz~1o talen loti ~alot e1’~ii~ioi’oo cte
-<-.4-
Arcra.itoctt~,n de ctxi tanto ca ha e7t,uzz~do on eritoc djtimoc a?to~
ci¡i que oatÓ gai~icjuc un rcti’oceco Oil 1(1 ~i0toL’ift ci” la Arus
quitcctur~, antcc nl controrlo, juzga~oc cue ce ~1 mejor ~o—
do d~ dn¡’ un o~o en olla, cont1nt~r~lo ae~ La linct’i dc uucn—
tra trnd~ci&i qix, no ~cra :~x~-’cc in ‘¡‘rur~pido nimca oc~I
i~ajcrtoc o~tran oros D~’.1 ~‘1.l222~cZ.
I~2. cen.tido conmororat’~’o &l ::on’~wx~r>~to, lo &rroonnon
por modio <lo Ion tro~oon, ~.legor~.s. ck la ~ C.~l Pilar ~
clor~ ~upoa c>~ui.toricoc ‘y i~iix~Lmontc Ir’ c-~a>.tacidn dc la
~zita C¡’uz motivo prL~cIpal dcl ::onu~~tc>. ~
ro~ lisos proporcionan lunar per~ las eripcioncs.
L~sclriC., !~rro do 19k5
t~a Arquitcetoa,




¿JT~~O~’’C “ D~ ~.. .Á\~2A JJ2~L :‘:0Á1YL2::TO A LOS i-I~OES Y
LA ~Ru:ALA DL LLiL’ ÁIOi
oi~i:o IDLL ivL:rÑ¿ ~ Es objeto del presente Iarteproyecto,
-~ rc~or2a ~± 4.O~L1 v~o en coas~rucci.&i que la Ciudad de Zara—
¿oca dedica ej. la’~i~a de uestra Zef~ora del rilar, a los Ué—
32005 ~ ::‘~r~ires de 1~ cruzada de LíL.,eraci~3:1.
7 __________
‘1 ~ IIUi .:OTIV.~W _____ CY1~A.— La su¿ere:tcia iiecha por el
-~ de eLu~T~ ~a reforma del croyecto e~ co~istrucci~n,
:.~ara soslayar los dos defectos ~d~-r~~itales que se encueftr~id a caber: doZ2j.sa de~ectuoca de la j.ueva plaza coi~tra los
vie:i-Los doi~ii~a~tes y u.iión dÉbil del Yoj.uiue.ito con los edificios
exicte;ites de la liospedería y Tie~IcLa Lcon¿niica e~ los r~uales
cxiz{cn lLenzos de sD.ller~a en sus i2ací~adas a la plaza c02 los
e:vursrLos cor~pleios y preparados para su ur~i6:~ cc~ el futuro
.0ÁUflI~:XdO, ex-treTnos de lieLizos que co:~ la soluciáA proyectada
cuedar~aM ej. ~u estado actual o sea sin una ~ex~aL~aci~n arqui—
tectónica ae&initiva.
Estos defectos apu~tados por el Sr. álcalde, son indudables,
y los Arquitectos que suscriben oyendo los razonamientos de nues-
tra primera autoridad I~unicipa1, recibieron de ésta el encargo
de realizar un estudio previo para ver si t6cnica y estéticamen-
te cabía en.coritrar uxia solución que sin desvirtuar la idea base
del Monumento y sin necesidad de desmontar la obra ejecutada se
~-..4 pudiese llegar a una soluci6n definitiva sin los defectos apunta-
dos;
Creemos que la modificación que ~e ha estudiado cumple ambas
condiciones y a la vista de los planoí3 que se acompaifan nos r..ti—
ficamos en la prinera iinpresi6n recibida al escuchar los razon.a—
mientos del Sr. Alcalde, que ±‘ué la de vislumbrar entonces una
posible reforaa qu.4~ :nejorase 8nlpliamente las condiciones estéti—
cas y urbanísticas del sector de la plaza en que el Monumento v~
emplazado.
SCPI~CIOI DE LA I3FOEMA.— ~ixid&rner,talmentela reforma consiste
en dos tenas: 1~) Thn.Ón completa del monumento a los edificios
de la Hospederila ~ ~ Sco~iámica, enlazando los tres edificios.
por medio de pa~.os lisos de la misma sillería que forma las fa—
-,ciLadas de las casa:~ laterales; éstos lienzos de sillería se coro—
nar~n. con la misna coi~isa de la Hospedería y Tienda Eccudmica
que se enlaza con la correspondiente del Monumento a la misma. e.l—
tura pero con una rnolduracl¿n més rica.
Con ésta refor,aa el alzado anterior del Monumento no varia. y
en cambio la defensa contra el viento se mejora considerablemente.
~ -4 .4
~ L~oo
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Estos muros, ej. planta ‘caja se proyectan con un. porche de~
las mismas características que el de la Hospedería y Tienda
EconS¡aica, porche que servirá de enlace entre las Plazas del[ Pilar y de Huesca.
2~) Y consecuencia del primer tema ao la modiI~’icaci~n de la fa—
-4 chada posterior del Idonuinento ~ue se proyecta en planta baje. con
porches de las mismas caracteristicas que los laterales y un 4e—
mento de interrupción en su eje que sirve de motivo de emplaza-
1.miento para la estatua. de Augu.sto.
La composici6n arquitectónica de éstos soportales posterio-
res, ha hecho pensar en la necesidad de que sobre las mismas se
consti~ya una facnada que sea unión i~erfecta entre las de los
edificios laterales, habiendo resultado al proyectar esta uni6n.
.4 unos espacios resultantes en las distintas plantas que pueden
tener además aprovochamiento práctico1 yá que al necesitar por
razones estáticas dar profundidad a los muros laterales, resul-
tan.’ estos unas gálerías de paso entre el cuerpo central y los
lateraleo.
Uno de los apruvechamientos que parece más l6gico es el de
una pequei~ia casa dI~ ejercicios aLleja a la Hospedería del l~ilar,
que estaría conpuu~3ta de 32 celdas, y 4 cuartos de aseo (uno
por planta) compuc:kos dc 2 W.C. y u.’: cuarto de ba.?Io.
AVA!rCE DE Pi~CUPU .¿~0.- La refforma proyectada se calcula en un
-coste aprox~.mado d~ aumento sobre pre3upu.esto total del :onu.men—
to completo de ~ 500.000 pts. Esta cifra se dá por LLtuIci¿n
ya que la índole d~ la obra requerirá un estudio más a fondo,
-pu~s los elementos Posteriores del Mo~1umento que se suprimen son
obras de gran. coste y podría darse el caso de que en definitiva
el coste total del i¡lonumento terminado con la ~eforma resultase
casi igual o quizá.s iaferior que el proyectado.
~.4-4-4-4
Zaragoza, marzo ~a 1947


























INFORME DEL ARQUITECTO SR. MAGGIONI
JOAQUíN MAGGIONI CASTELLA. vocal designado por el Colegio O&ial de Arquitectos de Aragón
y l~ioja.
INFORMA: Descontada la calidad de emplazamiento en la Plaza del Pilar, opina el vocal con referencia a
las demás condiciones generales de la Base tercera y para cada anteproyecto admitido, lo siguiente:
Apartado - 1,) en cuanto al estilo y acuerdo con la disposición y estrnctura de la pIaza~ ei Anteproyecto nú-
mero 1, mal; ciii, bien y el III, mal; en cuanto al acuerdo con las fachadas de piedra de los edificios inmediatos
donde ha de encuadrarse: el Proyecto 1, mal; clii, bien y cliii. bien. En cuanto al [1 punto referente al respaldo
del Monumento referido a la Plaza de Augusto o de San Juan de los Panetes: el Anteproyecto 1. mal; el II, regu-
lar y el III, bien; y referente a como se ha cumplido el estudio de emplazamiento de la estatua de Augusto. eí
Anteproyecto 1, mal; el II, mal y el III, bien.
De las cuatro subcondiciones en que se puede considerar dividida la - b) considera esencial al Proyecto la re-
ferente al estilo y al acuerdo con las fachadas colindantes y accesorias las dos restantes.
Dividiendo la condición - 4 en dos subcondiciones, encuentra eí vocal ~¿ueambas han de considerarse como
esenciales ai Proyecto, y para cada una de ellas y para cada Anteproyecto, opina sobre las soluciones presenta-
• das, lo siguiente~ el L bi~en en la 1.’ y mal en la 2.’; clii, bien en la 2.’ y mal en la 2.’ y ci III, bien en la 1.’ y
bien en la
2L
La condición — d) queda calificada según la siguiente graduación: el Anteproyecto 1, mal; el II, bien y cliii,
bien; y debe considerarse como condición esencial.
La condición - e) permite una más amplia graduación o interpretación, siempre dentro de la consideración
esencialisima y la calificación que merece cada Anteproyecto, es la siguiente: cli, bien; el II, bien y eh
11, mal.
Finalmente la condición - f) queda calificada según la siguiente notación: Anteproyecto 1, mal; ci u, mal y
cliii. bien.
En consecuencia, valoradas y comparadas entre si la. condiciones del Concurso y las soluciones parciales
propuestas por cada Anteproyecto, el vocal que suscribe opina:
Que procede declarar desierto el premio primero por no haberse presentado ninguna solución que satisfaga
a la totalidad de las condiciones.
Que se puede conceder un irupo de segundos premios y 4ue ante la contingencia de una posible votación
posterior a este informe corresponderian escalonadamente al proyecto segundo, seguido muy de cerca por el tercero.
Que procede declarar desierto el tercer premio.
Que procede proponer a la Excelentísima Corporación la concesión de una mención o accésit que reconozca
de alguna manera el esfuerzo global realizado por los concursantes.
En Zaragoza, a primero dc Septiembre de mil novecientos cuarenta y das.
INFORME DEL ARQUITECTO SR. LANAJA
u
CASiMIRO LANAJA BEL, Arquitecto, vocal designado por los Concursantes para el presente Concurso.
INFORMA: Las condiciones que debe satisfacer el Monumento a los Héroes y Mártires dc nuestra Glorio-
sa Cruzada, son las siguientes, por orden de importancia:
í.” —Caracter.—EI Monumento habrá de ser cl de máxima significación patriótica en la Ciudad. Del,e, por
tanto, cumplir de una manera clara y terminante, con toda la grandiosidad que su finalidad requiere, las condicio-
nes generales c, 1) y ~ de la Base 3.’.
2.~ Monumento servirá siempre de encuadramiento a todos losactos patrióticos que se cele-
bren en Zaragoza; luego ha de estar estudiado para ello.
5.0—Acuerdo con el emplazamiento se~alado.—No se supeditará a esta condición, a pesar de su importancia
urbanística, ninguna de las dos anteriores. Una hipótesis de incompatibilidad entre las tres, revelaría que el empla-
zamiento es inadecuado.
Este acuerdo, ha de lograrse según las Bases: a) con la disposición y estructura general de la Plaza de Ntra.
Sra. del Pilar; b) con las fachadas dc piedra ile los edificios inmediatos donde ha de encuadrarse, c) con la plaza
posterior donde están situados, San Juan de los Panetes, las murallas romanas y el Torreón de la Zuda, y donde se
estudiará el emplazamiento de la estatua de Augusto. Además, eí Monumento separará, sin aislar, ambas plazas.
Esta condtción es de solución completa muy difícil, pues si bien el acuerdo con la plaza, posterior y el enlace
urbanístico de ambas plazas indican como mejor solución un cierre del tipo del anteproyecto número 3, el acuerdo
con los edificios inmediatos indica marcadamente como solución un cierre del tipo del anteproyecto número 2.
Siguiendo este concepto expuesto de las condiciones que debe reunir el Monumento, hace el siguiente cuadro
crítico, de cómo es satisfecha cada condición por cada Anteproyecto, habiéndose ordenado aquéllas en graduación
descendente de importancia:
1.0 Condición C 2 — El Monumento ha de concretar la alegría por la Victoria.
Anteproyecto núm. í, bien. Anteproyecto núm. 2, bien. Anteproyecto núm. 5, mal.
2.0 Condición C — Y dar presencia a los Caídos.1
Anteproyecto núm. 1, bien. Anteproyecto núm. 2, bien. Anteproyecto num. 5, bien. -
5.~ Condiáón D — Ma de responder al espíritu católico que ha presidido nuestra Historia y caracterizado nues-
tro Movimiento.
Anteproyecto núm. 1, regular. Anteproyecto núm. 2, bien. Anteproyecto núm. 3,. bien.
4~Ó Condición E — Ha de servir siempre de encuadramiento y presidencia de todos los actos patrióticos que se
ce¡ehren. en Zaragoza.
Anteproyecto núm. 1, regular. Anteproyecto núm. 2, bien. Anteproyecto núm. 5, mal.
5.~ Condición 3 — Guardará acuerdo con la Plaza de Ntra. Sra. del Pilar.
Anteproyecto núm. 1, mal. Anteproyecto núm. 2;regular. Anteproyecto núm. 5, regular.
6.0 Condición 3 2 — Y con las fachadas de piedra de los edificios inmediatos donde ha de encuadrarse.
Anteproyecto núm. 1, regular. Anteproyecto núm. 2, bien. Anteproyecto núm. 3, mal..
7•O Condición F — Separará, no aislará, la Plaza de Ntra. Sra. del Pilar, con la de Augusto.
Anteproyecto núm. 1, mal. Anteproyecto núm. 2, mal. Anteproyecto núm. 5. bien.
8.0 Condición B — También se tendrá en cuenta, que al respaldo del Monumento, irá una plaza donde e&tán
situados San Juan de los Panetes y las murallas romanas.
Anteproyecto núm. 1, mal. Anteproyecto núm. 2, mal Anteproyecto núm. 3, bien. ...
90 Condición B — Y donde se estudiará el emplazamiento de la estatua de Augusto.
Anteproyecto núm. í, regular. Anteproyecto núm. 2, regular. Anteproyecto núj~. 5, bien.
La Condición A, es cumplida por los tres Anteproyectos.
En consecuencia, propone, según su leal saber y entender, el siguiente fallo:
Primer premio. — Desierto.
Segundo premio. -— Anteproyecto núm. ~.
Tercai premio. — Anteproyecto nun~. o.
Proponiendo además la adjudicación de una Mención honorífica dotada con la cantidad de 2.000 pesetas a
favor del Anteproyecto núm. 1.
En Zaragoza, a 1.0 de Septiembre de 1942.
INFORME DEE ARQUITECTO SR. YARZA
JOSE YAP.ZA Y GARCíA, Arquitecto Municipal de Zaragoza, Secretario t¿cnico del Concurso de Antepro-
yectos de Monumento a los Héroes y Mártires de nuestra Gloriosa Cruzada:
INFORMA: Que ha estudiado los tres anteproyectos presentados, analizándolos sistemáticamente, en rela-
ción con las condiciones generales que para el monumento fija la Base 3.’, habiendo llegado con dicho estudio a la
crítica que a continuación se detalla, siguiendo el mismo orden que eí de las bases, por no haber creído oportuno
ni posible valorar cuantitativamente dichas condiciones.
De la Condición b) LOS PROYECTISTAS TIENEN ABSOLUTA LIBERTAD PARA
ELEGIR EL ESTILO ARQUITECTONICO QUE CONSIDERE
MAS ADECUADO; GUARDANDO ACUERDO CON LA
DISPOSICION Y ESTRUCTURA GENERAL DE LA PLAZA
DE NUESTRA SEÑORA DEL PILAR Y CON LAS FACHADAS
DE PIEDRA DE LOS EDIFICIOS INMEDIATOS DONDE HA
DE ENCUADRARSE.
Anteproyecto í.0)—No consigue resolver la unión y acuerdo buscados. El tinglado gigantesco que proyecta ade-
más de carecer de tradición espafiola, ha sido tratado con poca habilidad, dejando una distan-
cia a los edificios inmediatos que produce sensación de agobio y deformidad en el conjunto,
haciendo desear ver el monumento trasladado a otro emplazamiento más apropiado y a medida.
Anteproyecto 2.)—La solución que adopta resuelve a primera vista la unión y acuerdo buscados, corriendo todas
lineas destacadas horizontales de los edificios inmediatos incluso las de cornisas y entablecí-
mientos que sostiene en el monumento con una ordenación gigante; esta unión, sin embargo
resulta absolutamente falsa y perjudicial: í.~) PARA EL CONJUNTO, pues cierra en fondo de
saco en toda su altura una perspectiva de la plaza en su dimensión más alargada, cortando hori-
zontalmente la torre de San Juan de los Panetee. 2.0) PARA LOS EDIFICIOS LATEI~ALES, que
quedan fuera de escala y 3•0) PARA EL MONUMENTO EN St, que en su masa principal queda
reducido a una ordenación gigante sin profundidad, que produce un efecto escenográfico com-
pletamente artificioso, incompleto e inestable.
Anteproyecto 3,0) — La solución adoptada es valiente y casi perfecta; consiguiendo la unión con el monumento co-
rriendo la línea de imposta y el despiezo almohadillado de la planta baja, pasando con gran
habilidad de las lineas secas y rectas de la Hospedería y edificio simétrico a las lineas barrocas,
muy bien compuestas, del monumento, formando un cuerpo central elevado que armoniza por
-contraste con los edificios contiguos sin hacerles perder escala; el monumento forma un cierre
-de perspectiva, acertadísimo desde la Plaza del Pilar y deja ver sin cortes horizontales la torre
de San Juan de los Panetes.
-La solución adoptada pierde sin embargo calidad, por la poca profundidad de los arcos de paso
laterales y por eí calado de los nichos que contienen las urnas.
De la Conjíción b) TAMBIEN TENDRA EN CUENTA,- ADEMAS, EL PROYEC-
TISTA QUE AL RESPALDO DEL MONUMENTO, IRA UNA
PLAZA DONDE ESTAN SITUADOS SAN JUAN DE LOS
PANETES, LAS MURALLAS ROMANAS (que quedarán al descu-
bierto) Y ESTUDIARA EL EMPLAZAMIENTO DE LA ESTA-
TUA DE AUGUSTO, CUYA FOTOGRAFíA SE ACOMPAÑA.
Anteproyecto í.0)—La solución que adopta, anula por completo la plaza de Augusto, por la desproj~orción de
masas y la estatua de Augusto queda perdida en la mole de piedras del monumento.
Anteproyccto g0) — La solución adoptada no consigue tampoco ningún resultado, debido a las mismas causas que
en eí anteproyecto 1.0. El emplazamiento de la estatua de Augusto es equivocado, pues se vé
debajo de la gran cruz monumental, produciendo un efecto deplorable.
Los porches que proyecta en planta baja, resultan excesivamente débiles comparados con la or-
denación gigante que domina y con las ~nurallas romanas que han de quedar al descubierto.
Anteproyecto 3~O) — Resuelve plenamente la composición de la plaza de Augusto consiguiendo un alzado posterior
del monumento de un carácter perfectamente encajado en la plaza.
La estatua de Augusto la coloca sobre un pedestal que l~ eleva y la hace contemplar desde eí
punto de vista adecuado, dándole la importancia que merece al encuadrarla con la máxima
dignidad dentro de la composición del alzado posterior, evitando contrastes perjudiciales.
De la Condición c) ...TENDRÁ LA DOBLE FINALIDAD DE~ DAR PRESENCIA A
LOS CAíDOS Y CONCRETAR LA ALEGRíA POR LA
VICTORIA.
Anteproyecto í.0)—La presencia de los caídos no está claramente expresada. La alegría por la Victoria estaría muy
lograda si eí monumento estuviera emplazado en otro sitio.
Anteproyecto 2.0) — La presencia de los Caídos está bien lograda por medio de la Cripta c~ue se proyecta en la parte
inferior del monumento. La alegría por la Victoria la refleja de un modo excesivamente espec-
tacular, sin calidades arquitectónicas de permanencia.
Anteproyecto 3,O)~ La presencia de los caídos está bien lograda, consiguiendo un carácter funerario muy acusado y
sobrio. Carace en cambio, de las cualidades que serian necesarias para concretar la alegría por
la Victoria.
De la Condición d) ...HA DE RESPONDER AL ESPíRITU CATOLICO QUE HA
PRESIDIDO NUESTRA HISTORIA Y CARACTERIZADO
NUESTRO MOVIMIENTO, Y DEBE PRESIDIRLO LA CRUZ....
Anteproyecto 1.0) — Coloca la cruz de tal manera, que no consigue encajaría en la mesa general del monumento,
haciendo eí efecto de un emplazamiento provisional.
Anteproyecto 2.0) — La colocación de la cruz sería acertada, sí estuviera sobre un fondo apropiado; pero en la reali-
dad resultaría de mal efecto por el fondo discontinuo de edificios y cielo sobre el que destacaría.
Anteproyecto 3•0) — Coloca la cruz con la importancia máxima y formando parte integrante y fundamental del
monumento.
De la Condición e) ...SIRVA DE ENCUADRAMIENTO Y PRESIDENCIA DF.
TODOS LOS ACTOS PATRIOTICOS....
Anteproyecto i.0)—Bien resuelta en este aspecto.
Anteproyecto 2.0) — Bien resuelto, aunque desde algunos sectores de las plataformas destinadas a Jerarquías no se vé
el altar.
Tampoco es acertado el excesivo número de heterogéneos elementos diseminados por la plaza
delante del Monumento.
Anteproyecto 3.0)—Resuelto en parte con las plataformas (escasas y de deficiente funcionamiento) colocadas a am-
b
05 lados del altar.
De la Condición f) ...SEPARARÁ, NO AISLARÁ, LA PLAZA DE NUESTRA
SEÑORA DEL PILAR CON LA DE AUGUSTO; esto es: resolverá
la unión urbanística de las dos plazas.
Anteproyecto 1.0) — No resuelve el problema por las razones expuestas al tratar de la condición b).
Anteproyecto 2.0> — Idem idem.
Anteproyecto 3,0) — Resuelve eí problema al igual que cumple la condición b).
De las consideraciones expuestas, eí arquitecto que suscribe, deduce las siguientes consecuencias:
í.’—Ninguno de los tres anteproyectos presentados, llena plenamente todas las condiciones generales
de las Bases.
2.’—De los tres anteproyectos, el que más se oproxima al cumplimiento total de aquellas condiciones
generales, es eí 5~0, siguiéndole, con bastante desventaja, eí 2.0 y a éste eí 1.0.
Por lo cual propone al jurado la siguiente distribución de los premios:
PRIMER PREMIO — Desierto.
SEGUNDO PREMIO — Al Anteproyecto 50 del que son autores los
Sres. D. Enrique Huidobro Pardo. (arquitecto).
D. Luis Moya Blanco. w
D. Ramiro Moya Blanco.
D. Manuel Alvarez Laviada. (escultor).
TERCER PREMIO. — Al Anteproyecto g0 del que son autores los
Sres. D. Santiago Lagunas Mayandía (arquitecto),
D. Manuel Martínez de Ubago
Y solicitar de la Corporación la concesión de una Mención Honorífica y si es posible, una compensación
es,nómica. para el anteproyecto 1.0, del que son autores los Sres. D. José Paz Shaw (arquitecto) y D. Félix Burriel
(escultor); en atenci6n al esfuerzo y mérito de la labor por estos se5ores realizada.
Es cuanto, con arreglo a su leal saber y entender, tiene el honor de informar el arquitecto que suscribe.








El día dos de Septiembre de mil novecientos cuarenta y dos, en eí edificio del Teatro
Principal, se reunió el Jurado en pleno, según se expresa al margen.
Dada lectura por el sefior Secretario del acta de la primera reunión del Jurado,
fué aprobada.
A continuación cada uno de los señores Arquitectos miembros del Jurado, dieron
lectura a sus respectivos informes redactados una vez realizado el estudio analitico de.~
cada uno de los tres Anteproyectos presentados.
Estos informes quedan unidos al expediente como documentos anejos a la pre-
sente acta y han sido recibidos en tiempo y forma por el Secretario que suscribe.
A continuación se tomaron los siguientes acuerdos:
PRIMERO. — Por UNANIMIDAD, declarar desierto el primer premio.
SEGUNDO. — Por VOTAcIÓN y MAYOPiA, adjudicar el segundo premio al Anteproyecto presentado con el nú-
mero tres, del que son autores D. Enrique Huidobro Pardo, D. Luis Moya Blanco, D. Ramiro
Moya Blanco y D. Manuel Alvarez Laviada (escultor), de Madrid.
TERCERO. — Por VOTACIÓN y MAYOPIA, adjudicar eí tercer premio al Anteproyecto presentado con el número
dos, del que son autores D. Santiago Lagunas Mayandía y D. Manuel Martínez de Ubago, dc,
Zaragoza.
Por UNANIMIDAD, proponer al Excelentísimo Ayuntamiento la concesión de una mención hono-
rlfica al Anteproyecto presentado con .1 número uno, del que son autores D. José Paz Shaw, de~
Zaragoza, y D. Félix Burriel (escultor), y también que por el Excelentísimo Áyuntamiento se,
estudie la posibilidad de conceder una recompensa en metálico a dicho Anteproyecto; y
QUINTO. — Que eí Secretario Técnico, con eí V.0 B.0 del seilor Presidente, dé cuenta al Excelentísimo Ayun-
tamiento de todo lo actuado por el Jurado.
Con lo que se dió por terminada la misión que las bases conferían al Jurado, quedando éste disuelto
después de escuchar los miembros del mismo frases de agradecimiento y felicitación del sefior Al-
calde Presidente.
De todo lo cual, como Secretario del Concurso, suscribo la presente acta y conmigo los restantes






Objeto del Concurso 1Comprende eí concurso, el Anteproyecto ¿el Monumento a los Héroes y Mártires de nuestra gloriosaCruzada, co destino al Excmo. Ayuntamiento de Zaragoza.
De los concursantes
Podrá acudir a este concurso, todo espafiol, con titulo de Arquitecto, que figure como cule~iado en al-
guno de los Colegios de Arquitectos. Cada Arquitecto podrá ir en colaboración con escultores españoles.
30
Condiciones generales del Monumento proyectado
a) El Monumento objeto del Anteproyecto, estará emplazado en la Plaza de Nuestra Señora del Pilar.
b) Los proyrctisws tienen absoluta libertad para elegir el estilo arquitectónico que considere más aje-
cuaclo; guardando acuerdo con la disposición y estructura general de la Plaza de Nuestra Señora del Pilar 1
y con las fachadas de piedra de los edificios inmediatos donde ha de encuadrarse. También tendrá en cuenta,
además. el proyectista que al respaldo del Monumento, irá una plaza donde están situados San Juan de los
Panetes, las murallas romanas (que quedarán al descubierto) y estudiará el emplazamiento de la estatua de
Augusto, cuya fotografía se acompaña.
c) EL Monur.iento conmemorativo de la guerra de liberación en Zaragoza, tendrá la doble finalidad de
dar presencia a1~s Caídos y concretar la alegría por la Victoria
d) El Monumento ha de responder al espíritu católico que ha presidido nuestra Historia y caracceri
zado nuestro Movimiento, y debe presidirlo la Cruz, quedando en lo demás en libertad el proyectista para
recoger ese espíritu.
e) Otro carácter del Monumento ha de ser, eí que siempre sirva de encuadramiento y presidencia de
todos los actos patrióticos que se celebren en Zaragoza.
1) El Monumento separará, no aislar, la Plaza de Nuestra Señora del Pilar, con la de Auáusto.
4a
De los anteproyectos
í. Todo Anteproyecto constará de los siguientes documentos:
a) Memoria, escrita a máquina.
b) Planos.
c) Avance de presupuesÉo.
o
2. La Memoria será lo suficientemente expresiva para que su lectura haga posible formar un juicio exac-
to respecto de las posibilidades que ofrece el proyeto tanto en eí aspecto económico como en eí
constructivo.
1
3. Los planos se dibujarán en escala 1 : 100. Con el anteproyecto se presentarán dos ejemplares de los
mismos, uno pegado sobre cartones o p2neles de madera y otro encarpetado y doblado en tamaño
folio (22x52).
40 Los concursantes quedan en libertad de acompefiar dihujo~ en perspectiva o modelos corpóreos que
permitan establecer comparaciones entre lo proyectado, eí cunjunto de la Plaza y los edificios más
próximos al Monumento.
5. El avance de presupuesto será lo suficientemente detallado para dar clara idea del importe de las obras.
De los premios
a) Se establecen tres premios de la cuantía siguiente:
PRIMER PREMIO. — Honorarios del anteproyecto y encargo del proyecto.
SEGUNDO PREMIO. — Honorarios del anteproyecto con arreglo al presupuesto del primee—
premio.
TERCER PREMIO. — El So por roo del segundo premio.
ó.a
Del plazo del Concurso
a) El plazo del Concurso será de cinco meses, a partir del día siguiente al de la publicación de esta
convocatoria en el Boletín Oficial del Estado y se dividirá en los tres períodos siguientes: de trabajo, de ad-
misión y de fallo y exposición.
b) El período del trabajo empezará con la ínscripcidn. Durará tres meses y se subdividirá en dos eta-
pas: una de información y la otra de desarrollo. Durante la primera toma, que durará un mes, los concur-
santes podrán hacer cuantas consultas crean necesarias. Estas se contestarán dentro de los dos primeros me-
ses del período de trabajo y sus respuestas se comunicarán simuitanea y lo más rápidamente posible a todos
los concursantes.
e) El período de admisión, empezará al día siguiente de terminar el de trabajo y durará quince días
(días naturales). Durante este período los trabajos presentados serán recibidos por eí Secretario del Jurado.
Este levantará acta de los proyectos presentados.
d) Dentro de los ocho días siguientes al de terminación del anterior período, se constituirá eí Jurado




a) El jurado estará compuesto de cinco miembros. Estos serán los siguientes y serán nombrados del
siguiente modo:
Un Presidente, que será el Excmo. Sr. Alcalde de la Ciudad.
Un Secretario, que será el Arquitecto Municipal.
Un Vocal, Concejal, nombrado por el Yxcmo. Ayuntamiento.
Dos Vocales, Arquitectos, nombrados el uno, por eí Colegio de Arquitectos de Zaragoza, y el otro por-
los mismos concursantes.
b) Para que los concursantes puedan comunicarse al objeto de nombrar su representante, pasados
ocho días después de finado el plazo de información, se les remitirá la lista total de los inscritos y el nombre.,
de los Vocales nombrados por el Ayuntamiento y Colegio.
c) Los ~concursantes harán su propuesta al presentar su proyecto, y será elegido representante eí que.’
obtenga mayor número de votos. En caso de empate se designará por sorteo entre los que hubieren obte-
nido mayor número de sufragios.
8. a
Del Secretario del Jurado
Será ~nisj,2n del Secretario, evacuar las consultas que bagan los concursantes dentro del plazo de inforv
mación; dar cuenta a los concursantes de las consultas evacuadas; informar al Jurado de toda actuación ve-
rificada anteriormente; recibir y custodiar los anteproyectos presentados (esta custodia cesará en el momento
del fallo) y levantar acta de toda actuación del Jurado.
90
Misión del Jurado
a) El Jurado tendrá las siguientes misiones: admisión definitiva de los proyectos, juicio de los mismo!
y fallo.
b) Todas las actuaciones se reflejarán en las actas correspondientes. Estas se harán públicas con el
fallo del Concurso.
10.0
Retribución de los Arquitectos miembros del Jurado
Todos los miembros del Jurado que sean Arquitectos, serán retribuidos. La retribución que cada uno
perciba será igual al cinco por ciento del importe de los honorarios de proyecto correspondiente al pr2mer-
premio.
~~
Requisitos para lo inscripción
Para tomar parte en el Concurso, habrán de inscribirse los interesados durante la etapa de información,
o sea, dentro del primer mes, desde el día siguiente al en que aparezca inserta la presente convocatoria en el
Boletín Oficial del Estado. La inscripción consistirá en la manilestación del propósito de tomar parte en el
concurso, que deberá dirigirse por escrito a esta Alcaldía de Zaragoza.
1
Datos que se facilitarón a los concursantes
Cada concursante deberá abonar a la Dirección de Arquitectura Municipal, en el momento de la me-
criptión la cantidad de cien pesetas, facilitándose a los interesados copia de las bases del Concurso, plano del
solar, fotografía de la estatua da Augusto y alzado de los edificios colindantes.
1 3.~
Plazo de devolución de ¡os anteproyectos no premiados
Será da ¿os meses, contados a partir de la fecha de terminación del período de fallo y exposición, pasadoi
los cuales, silos concursantes no han recogido sus trabajos, se considerarán cedidos a favor del Ayuntamiento.




MINISTERIO DE LA GOBERNACION ..-..—, -~.. -“
DIREC~ION GENERAL DE ARQUITECTURA .,. d,W1~
MADRID
‘.~- —— —
En relación con el anterroyecto de Cr~ a los Caldos en Za~oza.
Arquitectos: Don Luis Moya,Don Raniro Loya, Don ~rique ilu.ido—
bro, y Escultor Don Lanuel Alvarez Laviada.
Se ha emitido con fecha de 6 de Febrero de 1 . 92.~6 por la sección
de Edificios. Ar’uitecto Inform~nte:Zr. de Villanueva y Echeverria.
‘~2’\~ V\~ el siguiente infornie c~ue tenso el honor de elevar a T.1.
Convocado por el ~ccmo Ayuntemlento de Zara~oza, un Cón~.irso
entre Arquitectos es~eAolea y Esc&ltores, para la constiucción de
un L~onuzento a los ~eroes y M¿irtires de nuestra Gloriosa Cr~ada.
Fu6 elegido en primer luCar por el Jurado designado al e~’ec—
te el anteproyecto que nos oCUpa.
~caminadosp~ el Arquitec~to oue suscribe, los dilerentes do—
o~~nento~ aue lo integran, así como el acta del rallo del Jurado
antes mencionado, se encuentra en un todo .de acaerdo con el rete—
ri~1o fallo, es decir, que se estima debe ser el anteproyecto ~e—
jorado en los tres puntos gie en ~l se citan ~ 10 — Los giupos
escultóricos sobre los arcos de paso laterales, resultan despro-
porcionados y producen seneación de intranquilidad en el conjun—
to.—22.— Las plataformas y juegos de Tribunas para el encuadra—
miento de actos patrióticos, tanto en planta corno en alz.ado,nece—
sitÑ me,jorarse y 52.— El motivo centroJ de baldoquino orn~ental
con la imagen de la Virgen del Pilar, z~sulta supe~l~Io.
En consecuencia, tengo el honor de proponer a V.I. la~ aproba-
ción del anteproyecto que nos ocupa, con la observación ind.ioada.
EL SEC2~ETARAJ ~JEC~ICQ¡
Y hallándose conforme esta Dirección General con el prein—
serto dictamen,. .10 b.ace suyo y lo ~iscribea los efectos corres—
Dios guarde a Vd. imachos anos.
Madi~d 6 de Febrero de 1.946
EL DIi’~ECT~ G~LRAL.
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DIRECCION GENER~L DE ARQUITECTURA
* 12A60 MAPRID
£n relación con el proyecto de i.OnumeR~9 ~. ~ ~ Zarau~z.
Se ha emitido con fecha de 4 de Agosto dc 1941. por la sección
de Edii’icios.— Arquitecto in~’or.tante, Sr. ~iuidobroPardo.
el siguiente informe: ue tengo el honor de elevar a V.I.
Acompa?ian al exedl3nte dos proyectos, uno fechadD en ~uiio de
1939, con presupuesto de l~ • 35~,4O pts, ek cual, por la sancillez
de~Ús Tinéas, su s~XThe á~de ~WIa ae
altar, etc , cre erzo ~rueae aL=robarse.
El otro proyecto, ~s complicado, ~‘echado en 4osto del ::~i~::o
~
desconocer por tanto, el ~teri.aleripleado y demás circunstancias
cue intervienen en. él.
Por ello a~robamos el .~ rimer .proye oto con la advertencia ~e -ue
debe tigurar en ~vimento, adcm~s del escudo de Ss ~ los err.ble—
Por La Se~~rIT~cnica,
Y halláx~.dose esta ~i:~cciónGeneral coitor~e con el sracit~do -Jo—
tamen, lo hace suyo ‘r ~s.uccribea los ei’ectos correscondi.entes.
Dios guarde a V.I. muchos años,
Madrid, 5 de Agosto de 1941.
a
~ ~ C El Directo.r Gener~l,
j~O~






















1. POLITICA ARTISTICA DEL FRANQUISMO
I.~ Las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes
en la postquerra espa~ola
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Adelardo Covar3~ Yue~as,n~turbJ. y vecino de 4oz,pintor, ~V~CLXRA
bajo juramonto:
Q,ue ~ctua1zn~nte desempeña el cargo 4o Prot’eeor do Dibujo P~rtis.tIco do
la l~cu~).a ~rofesionaldo Artoaanos d~ B jo~,Yiabiondose publicado eu
conffirmacion en dicho cargo,cozno resultado do su clepuracior~ y propueata
correspozidiunte de. la O~’icina Tecnico-Adjninistr~.tiva de ~opui’aciondo).
Personal,de la Comision de Culture. y Snsei~e.n.za,~ri Orden de 29 de Juliq
de l9~8 (I’ercer Ano Triunl’a.1) ~ ~ U33~J~~~ OFICL~ flI~ L!. PRUVII~CIA 2~a3
J3X~JOZ”,1~Q l~,de 9 dc Agosto del938,~parociendo ~Ofl el ~g ~ dc la
rel~A.cion insertada en dicho Boletín. ¡
Q,ue por resolucion do S.~.o1 Generalísimo lo fu~ concedida la asiz~ii—
lacion militar del 4o de Tonionto,~eo;±to a). grupo 2~ do
pou do hocuperacion ~rt±otica~cLe1Sur,por .Oíicio do). L~inistor±odo ]~clu-
c~a.cion 1~.¿cional (Cornie:i.ria Gonura~. del Servicio do 3~í’orisa de]. L~atriL1.O—
r.io .~rtj.stico lha.ciond.J9 f’ochado en Vi.to~i~ el 27 dc Julio de 19~,ac—
tuando en este Servicio en loa i’rozitee do guerra•y concodiendoE~ele la
Ltudalla de la Campaña per oí’icio do 31 du.1~riuro del corriante año.
uo por resaludan do la 1~ulo~ac±onL[acioxi¿l de ~3orvicIosTecniooe de
F.i..T y de l~.s 301 ,rocha 14 d~ Agosto de 1937,fuc nombrado flel~gado de
-4
t~.rt3 do la provincia de J3ac1u.jo~,en cuyo ca,rgo continua.
Y por ultimo que por Orden del i~iniaterio do1~duoacion 1hLdtonLLl
1du 19
d.c ~‘ebrerodel oorr*unte &ho,hn. sido designado Voca). de la Junta ~i3ntra1
do ]i’orni¿a.cion Procesional.
~3n d~.jo=a 6 4o Agoato da 1941
C¡R~U1Q ARTÍSTICO
INInIUlO 3AIC¡~ONS$ ~I AklI
EL ~UE 3th3CRITh’~ ~ ~JU C~.LID~D DE ZECY~2CV~RIO DEL “CIIiCIJLO a.~BTI.’~TICO-
Instituto DLircelonL de J~2rLe
C 1i R T 1 F 1 C -~
Que los AxtL~tas—expositores, cuyos nor.ibres
s~ relatñonan, que hun presentado obras con destino e la prdxi—
L1~3 ~O~3ICIOI¡ L~CIU1L.L DI ~TT ‘~~‘ ~RTI~ por conduc ~o de esta Ccr
)J: ~ ~ oomponeut~s de la inIs¡~a1 en virtud de l~a depurr~—
Cué CÍ’COtUCIdQ en su d~a por l~ Coi~i1~i~xi gestora, por
b~aberlos coii~iderid~ i~to~ u]. GLCñ>~IU.Á~ LRiJILÚL¿Ñ:Q U~.CIO.I..
it Irfl~ Tere~u CO D1~W.~2 ~ LuL, t:.z~í~~
~3ÁLne IXJCUJ? )j~ S&. PAUL “ ~uu~1~tu P: 1Á2~Z iX¿lcIS
U. 3o~ Luis FLU¿~IT Y~OD~1~O Enrique PL~fl~ DURA.
3). Prant~isco G~LLO1kQ~ ZUUI.~3 ?r~ano2 de ~ DO~IL
D. flarn6n TOT~TL~ ~D1~OEH ‘~ ‘r~isco ~3~I~Z I~n L~ li&ZA




.~l lila. Juan 33. Trit~.
í~..
radrid ~l de marzo de 1.942.
c ¡ y o
~BIOL~OT~GA
.3oE - ¡
1:1 querido ~igO: Le supongo enterado por la prensa del pro-
:yecto,para inninente efectividad, de la Exposición Nacional de Pintura, Es—
cultura, ,Dibu jo y Grabado y Arquitectura que habrá de celebrarse en Barce lo-
n.a el ~roximo mes de mayo.
Es deseo del Ayuntomiento, y a ~1 uno mi ruego de que sea a-
tendido en la mejor medida, de aue concurrmi a dicho certamen el mayor
mero nosible de artistas espaí~~oles capaces de contribuir a una magna y ex-
presiva de~ostraci¿n de lo que el arte esDaZnl signilica en nuestros días.
orPojonDara !~¶e complazco en. remitirle unfle~lamento y un Boletín de ms-
plazo espero quiere concurrir a la
devuelva el,segundo debida.rncnte cubierto.
Como vera, los portes de envío y regreso son por cuenta de
los expositores; pero encurgada en lo que se refiere a L~adrid, la Gasa Llaca-
rr¿n de recibir los Boletines una vez llenos y pudiendo asimis~o encargarse
de los envíos, me permito indicarla la conveniencia de entre~r’ sus obras en
la mencionada Casa con objeto de oue, generaliz~ndose la totalidad de la apor
taciSn de los artistas de Madrid, obtenga Vd. considerable ~ent~a econ¿mica.
Por lo que se refiere a los artistas de prov~ncias, deberán
enviar directamente sus obras a Barcelona, así como los Boletines de inscrip—~
cian. Pero en este i~ltirio caso,me permito rogarle tenCa la. bondad ~e comuni-
carme directamente el n~mcro y título de las obras que haya enviado, con ob-
~e~o de que la cori~leta re~a~ci¿n que debo hacer corno Delegado del Ayunt~ien
tode Barcelona, no carezca de nin~un dato necesario a la preparación del Car
t~logo.
1la fecha de entrega de obras en Madrid y de los Boletines en-
~ieza en el día ].Q de abril y te~~na improrro~ablemente el día 15 del
• mismo mes.
En espera de sus noticias, me reitero sieripre su:~o atento en~i-
~o y admirador,
q. e. s. m.,
s/c General ArraI~do, 19; ~Q izauierda. Vadrid.
No creerla este Jurado Exorno. Sr.: haber cumplido por entero Bu
honx~sa misi¿n emitiendá el anterior fallo, cuyo juicio le ha sido
encomendado, si no elevara a su alta oonai.deracidn las poderosa8 ra-
iones, por las cuales propone una plena e indi.spensable reotifica-
oidn a los Reglamentos por los que se ha regido hasta ahora la ad-
judicación de recompensas a las obras presentadas, o menor dicho ).a
no adjudicaoio’n, persistez1te a través de todas las expoeiciOneB ce-
lebradas, debido a su mlnima cantidad y calidad o, con mayor exacti-
tud expresado, por su falta de realidad arquitectónica. En la ~ltiii.
Exposición se ha presentado un solo oonoursante, en evidente contras-
te con la asistencia de centenares de artistas en las den~s Seccio-
nes, entre las cuales ea ya tradiojonal repartirse las medallas so-
biantes en la de Arquitectura. Sin embargo el florecimiento de la
actual Arquitectura espaftola es patente en el renao~miento de la nue-
va Espafla y no desmerece de l&~is Artes hermanas, sus colaboradoras.
La razón de coexistenola de tan paxudd~jicas como ciert~atmas a±ir-
uaciones, esta en llamar ‘Obra de Arquitectura’ y, por tanto premia-
ble, a lo que no lo es; tal un dibu~o m~s o menos prometedor de u~
obra arquitectónica no realizada. Eso mismo suóeder!!a si la Secolón
de Escultura estuviera representada, no por una estatuaria efectiva,
sino por simples contornos dibujados, de posibles estatuas; o la de
Pi.ntura, por planes gr~fioos de asuntos, su composición y colorido,
sin la realidad del cuadro terminado. Porque, relexion$se que la
obra arquitectónica es todo eso: corporeidad y ponderada annonXa
con lo que la rodee; esto es; su ambiente, escorzos, perspectivas
prdxi.mas y lejanas, en relación con la silueta de la ciudad; noble-
za de los materiales, expresión, claro—oscuro y, singularrnente, ea
ta>~jbi~n color1 oambiar.te a cada hora del día y de la noche.
Las mas insignes arquitecturas, de otros tiempos, no han sido ja-
m¿s Dr~yec~das a la manera de ruiestros días; a lo sumo emple~ban.ee
mode) ne coruéreos en madera, aixt~rrtico boceto para el arquit~oto.
Loa planos son i~tiles instrumentos de trabajo, pero no siz~’en para
1
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ser oonsiderados como definitiva sino preparatoria obra de arte
de posible m¿rito propio.
Claro es, que, el edificio, cvn existencia real, no puede
ser llevado a un Museo expositivo -aun cuando el templo de ~4r-
gamo o fachadas arabes, góticas y renacentistas, se encuentran
hoy, recluidos dentro de salas acristaladas de los museos de Ber-
un o de Londres-, por lo que la Exposición de A~~itectura se en-
cuentra, en cada momento, dispersa en 1~ villas y ciudades de Es-
pafla y en ellas pueden ser justamente apreciadas sin md~ dificultad
que la ofrecida por los criterios cambiantes a través de los tiem-
pos.
En OoflBeOUCnoiA de todo ello, Excmo. Sr. este Jurado tiene el
h~or de proponer, para si~oesivas Exposiciones Naoionales, las 81—
‘. •4.I,
1guientes bases ~e i~n futura Reglamento de esta Sección:
La Primq~a Medalla, habrá de otorgarse a la mejor obra de ir-
g~Jtectura, inaugurada en Espaf~a en fecha posterior a la ultime.
Exposición. Podrd ser adjudioada, también, al in~s artístico y por
o onm igu iente mn~s arquitect óni. Co ~yoyecto de reurbanizací ón de una
ciudad y maquetas de sus edificios representativos, prescindiendo
a tales efectos de los estudios t~cnieos, por ser indecl.inablemen-
te aplicables a todas ellas.
Lase~unda Medalla, se adjudicará a la obra que siga en m~ri-
te en cualquiera de los dos aspectos dichos a proyectos y modelos
pl~stioos de obras no realizadas.
Dos terceras Medallas, para todo g4nero de obras ya espeotti-
cadas.
¡ Las recompensas serán puramente honoríficas y representadas
por las Medallas correspondientes. Solaniente ser~(n remunerados los
proyectos de iniciativa individual sin otra compensación monetaria;
a cuyo efecto el Jurado oontaz~ con la cantidad global que se asig-
ne a la Sección, estimulo de los arquitectos que no tienen ad¿n obras
realizadas que presentar.
Ro es necesario ponderar excelentísimo señor, el inter¿s rs-
cional que con esta r~’crmm ¡Rloanzar~ la partiolpación de la ar-
quiteotura en estos solemnes concurson, pasando as= al primer ran-
go que le corre~onde, inoluw en la relación o nomenclatura de
las Secciones, por los que hoy, con olvido de la Historia del Ax~
te, figura en ultimo lugar de las Exposiciones y concursos cfi-
• ciales.
Dios 8uarde a V.E. muchos años.
Madrid, 25 de junio de 1943
EL SECRETARIO, EL ~ESDE~ITE DEL JURAX>O,







UIl~CCION O~X1t~L DE I3I~L~ ~J~Tr’!~
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~xpctU.cU=nNacional de Bell~ Artes de 1943
— =;~a
RflLACIOI~ i)}~ LA~<3 O}~R~3 3JE Z’POC3~T1I~T1~J 3)I~ E:3TE O T~J~T’J~ s~ i’o~ ~~¡:
&L ~U.ziX) ~CI0]~L D~ 4.RTi~ ~1OD:~RxJo.
3~CCION D~ PINTURA
“Mujeree marIneras” de Dn. Ju¿in Luis L¿=pez; “Deanudo- de Dii. Luis Muntane
Muxia y “Toledo” de Dii. BenjaiaLl Palencia. Premiados con Medalla de prime—
ra olu.se,
“»e~nudo” de Dii. Luis lAosquera; “Nazar~” de Dii. l3onhi’aclo Li=zaro Lo—
~no; “lletrato de mi madre” de fln. Gen~.ro ~huerta; “fleu~ar.so” de Dii. Gre-
gorto Toledo. Prexni~dos con Medalla de segunda clase,
bella” de Dn. jesiis Molina; “Gen Cern<n, torres y tejados” de
Dn. Jesus ]3e.aiano IAart<nez; “Pudor” de Dn. Antonio Garo<e 1~Ior~.>leo; “Pai-
saje de ~on1atrol”de Un. Joa~ C:inplllo; “Ma~.u.na de octubre de¿de mi e~—
tudio” da Un, 1!~ííuel ~belurul~;“Pt~s¿~•~ de la vida de L~n Juni~ ~e.l~ Cruz”
~tr. Im. ~ui~ueJ. L~luonado flodrb~uez; “Ecos de guerra” de Un. Ped2’o LloZos;
•‘Lu oractcm..” cia un. Wí~ael Mart<nw¿ Uiaz; “I~truto de .1.a ~Jra.(le
<~e Dii. ~X~uardo Vlcent~, I~~rez; “3 i’~rato de La poe~iaa Dolore¿ C~tarliic~” de
~ ~-‘~dr~ llu6no Vll1~il’ejo y “Pier½d” ‘Xe Un. Ger¡aun Calvo Cur. z.2~>z.. P:b—
ml td~i oon M~>daliu de tercera oase
~rJ‘?‘O’&.-~L UI ~T,&’CHOCUADflcX-;.
“Dolorosa” (esoayola) de Dn. Jos¿ Planes. Premiedo con l.’eci¿~1la É16
‘~riLuei’a cLLa:3e,
“La nii~a ‘le la oonch~.” (bronce) de Dii, Jaime Durán Caste2.ianas. Prt~-
nmiado con Nedalls~ de segunda clase,
“3)e~pert~.ar” <escayola) de Dii. Leonardo ~Aart~nezJ3ueno; “kt.~torretra—
te” (piedra) de DmA. Gabirio AarI¿±yay “Ml hija” (eucuyola) de Dii. Julirun Alan—
~ua Jh~chet. Pre¡n.L<idos con Medalla de tercera clase,
2~ TOT21L CI~TC0 ]!~¿CULT1JYtAS.)
~ieoiblda~i lt±svei~nY~o1jico
- obras
Por el MuseQ• de Arte 1~Iod1erx~o,
4;%~ ¿4
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En otras formas del desnudo p~isamos ahora.
En aquellas que anuaiminte hacían antaño, en Pa-
ría, pubicar, con el 6xlto editorial mía desahoga-
da, tres e cuatro coiscolones con títulos como
<Le Nu en Salona, <Le Nu ¡qí pínture>. StO., etc.
r En las mismas, por otra parte, que hogaño infa-
man—mejor dicho aca~n.ja.~intpn~ar—la Expoal.
cián Nacional de M¡~7id... Cuidado que uno no
os un Sa¡’onarola, ni un Calvino, ni una Doña Re-
parada. nl un personaje de <Doña Perfectas, nl de
¡Misa Giacomlni,~ precisamente por esto le in-
digna mas el abuso que de. nuestras defensa, 5
la libertad art’Stica. y de las no siempre bien
orientada-a clemencias autoritarias, hacen unos se-
flores duchos en promiscuar con el conformts¿no
burguea máb alIcorto, la pornografía mercadera
más deacarada. Hay en la Nacion~I, CIERTA VER-
SION EXTREMEÑA DE LOS eHEUREUX HA.
SAROS DE L’ESCARPOLETTEa, tan bien salva-
dos, en Fragonard y en los grabadores diec~ochea-
cas. por la ligereza y ti buen gusto, QUE AHOIlA
Y AQUí DA MATERIALMENTE NAUSEAS, Cuafl—
da de su proximidad se paca—y hay un paseo—ai
ámbito de pureza de la Exposición Antológica es
como cuando se deja al recorrer una de esas pla-
yas mcd Iterríneas, encantadoras, pero de urbani-
zacIón deficiente, la orilla dei desag4ie de un al-
bañal par un pinar salubremente oloroso.
C-iaro que el advertiría, el decirlo sobre todo.
trae algún disgusto a las veces. Y ¿ata sa una ter-
cera lección, tambi6n trclda por el esfuerzo de se-
lece On comentada. Menas nueva, la tal leccion ya
estuvo contenida en las fibuias de Esopo.
Jiláta vileza h~á legado a i¡u~ ~Olt’ilitiles,en t~cortr uomplelo -del artículo
que I’t coitteííe,qlie una mano armiiíla <-un el puñal <le un lti.piz rojo me i~—
mite. articulo titulado eLRM XI mejín-esobr<í< de arte>, con motivo de abrir-
se en Miidr¡il la priiííe¡il expoaieión o.~toyí~Iiúíí de olía Rh.qia breí~e’. -
El autor de e—le artículo ~íí <.~Ofl un iI,r¡n,líu <llie ¡io le disiute a Iii feria
de la-i 1~ellas ArtÁ’~, aun cuando lo haga Cliii nti=íiciOiicse~<~óndiilO~i<~, ul so-
caire de lu.< iw .~i.empre bien oientado.~t de,nendí¡.< utori4aria~. como ~ueíla’
hai¿enlii uíí viajante de í-¡i¡iwít-io ~ííaA<íuiera,íiaaímd<~ d~ todo un rico ~p~i-—
u>rio lexhogiáfico para ei¡lotaí- ~ií •íííert-aíívía ¡-litre Iue¡ íicautO~ ; y, en e.s’e
l-ímu, el antiguo paiíegiri~t~m <le Francisco Laurel, ¡iniípleta la do~e¡ri¿i, ná-
Tvierci: por cit-rto. p¡tUlgrof~o. de -vu~ níejwee.
Tu4lo este e~tarici ¡¡cuy bienA p4lrque cada qucsque tiene aus antojos es-
léticos, y no ~-aííuua í~nerle cortapisas en cus deseoa de ezpandii’Iaíi jior el
esicci~ío vital que ipueda, en derecho, corresponderle, ~i el autor que lcc»i
Octijil, pa-a ~ mejor logro de Su Tnereancía, no echara mano de innoble
has-lía para talar aquellos ejencplo~ qus dificultan ~supa-co de ~eíídedor aní-
bíclantc¡ de rojo tez y tJpiz al brazo y de -tal manera lícacíeja el u¡strunien-
lii ¡leí leñador, que -cía t-wnto y raya al ííiúí~ insolente a icísolvento y disol-
vciiic jovenzuelo, que quíer~ darsí- a cono~r con el consabido golpe en lv~
cíÍco~oa árboles; o al feruz perdonavidas de nuestros bajos f*ndoc~. int~ec-
íuííilc-. <¡A~~, los fondj-<1. . .) al abrir, ecl un aíraíique bravucón, cl arco de
flecha de su navaja de- muelle chirrilaxite, sumácídose el anciano critico a
c~e horizonte ofensivo, criecít.ailu desde no ~ qué cíegras auníbras, que, ce-
rráiid~e conco horrible tenaza, trata de ciar da muerte ucural a un uit isla
c-spaii¡íl, hijn 41(1 pueblo, honesto, ccolitaí-io, por acpartaulo del barullo; el cící~
ncc solicítcS nuhíccí un bombo ile la crítica, un voto de os jc¡ ra-dos, un encargo,
ci una coilipra de la riqueza, un cargo, o un honor de los Poderes: quien, en
una ualiíbra, u debe todo a su solo y exclusivo eafuerzo de luchador honra-
du ccl Jícelía síencprc leal con dI compañero.
¿A quié¡í acíí.~ar de tanta infa.mia concretancenle? ¿Cómo ~ puede to-
lerar eto eh cAn país rícírnial y noble e hidalgo? ¡ Por la ayo-cia de Dios, s4lo
por ella, no lía perecido ¡cdc artista, ¡laudo lA ~u fria el aspectácu~ de lii
crícíerie, dc laí cirfaí cliii 1~ le la nuserca, u ccciisc, ol.ro aún jíecír : el cl. 1 ci llic-ccru
Tíívcí c.sí¡ Idínicir ta i íígenuiilííc¡ le tirar, en un di~cír4c1 suyo, wc rlcile’tí’
a la. gaciucdcrííc cíe í-s-sí~ bravas <Ide forcíca. lii i-lAíuieí-ila cíe nuestra crttica ch
¡¡cíe, pcillí~. o hiiicílcrí lía, cíícc- cierto esipécilluil de ella, cíu~ pacía en el AbrIl
dc- síc~ ímícjccres lirados, creyó que iba dirigida c-~oiitca. él.
Nuccí-cí Ii iíllieic¡ lic-dio tal cosa e~ infeliz artista, ceoe creía tenel- clCl-4l-llc)
i pensar subí’.- ili.scípliíias que le son coííos.iíIa~. i Santo Cristo, uit- tal el
¡cíugidu, la basca. ~l c’-elía.rse atrás y escíií-bcir scihre La arena del más dan—
guduí que cccríicí•ilo toro, que coííncovió a toda la ilelíe~a, la que, hiriendo
los aire~~ c-o,c brícíiciulos y cepillaícilci el cielo e-sin todo .su horizonte cl~ púa.~,
‘.íííicise ~-ucbíciue~tí-o pintor, el cual, hecho ucí ijicn-anza, aguantó eíí la en—
tina It— ~¡í fcií-íatczsí cícoral la ferí»—. guccc¡rccl ~níhestiílcí.
A~í scflhic, cl tcííeríc, por indílto cíe popular elegancia, lía modelado una
hulla victoria lí-vantacíclo un ciioiíííccíelll¡c al c~oíci.paiucri~licc, lligando al he—
rcccciii» para ~ac-ac al cccní >>afc vi-u cíe Cuí mí— cu¡-míms y peanñ a~ del eííeiiicg¡l
e-oíiíucí, e pi íítcír, cl c—~-cili or, qlic- tanto s:cbcii en esto cíe hacer bellas figcíua~,
ícrc~ieren la acuiurf iii de la cn~c~ ¡-goista plebeyez, quizás empalagados poc ccci-
jaccílo de b¡-llcza. y abancli’íiciíí al coclíííciñercí caído ructre las uñas del feroz
vc-4iglu ~cpíc-lic, lía dc triu,~ar Ldíríbiéjí a chus poeu a poco) en el val de ~
dc~eni nra~y coíícríc¡pla.¡í el cruel y macabro espectáculo desde seguro ven-
tanal, uuící indifv-rencia, uno~ r¡-gocija>ltiB, otros.
Ula.ro que, eníie el ~uemigo toro 9~eneníigo plumífero hay un no sé qué
dc- ventaja a favo,- ~iel volátil, puech- ubjetsrse, en <*‘t~ir~¡ del cuco u del
cobcírde compañero. - -
E» nuestro caico, tuvo la. victinía ocasión. de comprobar la neutralidad
benóvuíla cuí. el crí-riupiás, <le aus valientes co¡npañero~, hinchados de júbilo
ante la tragedia, y que, algunos de ellos, le arrojasen gruesas pel&dilIa3 de
arroyo, íío faltando quiecí con grande disiníulo,le dejar& caer con fuerza
cíobre- el ¡-ráneo una descomunal balídosa deacalabránclole; pero lo que más
¡e hirió fué ver que un pobrecito hablador, levantáncht~e de ~u s~llórc y pus
c.iéíídoae de acucrílo con ja plaica mayor ¡leí conj~ erismo, tratara de dar-
le la puntilla ¡ccc lauta ¡-ongoja.! con arma. arrojadiza. envuelta en el trai-
¡luí- pac¡¡el de seda. cíe un abrazo; amia que se clarvó rozando el pecho deA
per—eguiclo en el tronco ¡le ~u encina, produt-ieícílo un como ruido agónico
lc¡riíubao, ante cuya vileza el lhiulor atacado ieq,aridóse. - -
El crítico que nos ocupa., encanecido gran Oriente cíe una brevedad, i’n-
fí¿ícu¿ cl iiííipie-zi~ -lic una mirada noble y serena coo lea atítilcarras de un
cuutio de orig~c¡ iií<-oiífesable, seguramente originado por el más cerril de los
secfliiawos, coiitiítrios a una qctntuia que contraria a sus rrposfólicaa predica..
(-cl lucí—-— -
Nu puede ¡lecir ¡¡más el odio herético en cunuiivencia con la inalla fe y
cutí la Itípucreama. quc- lo que este hombre viejo, de amanerado con~pto, pe—
clc¡íiíóíc y afectado dice cíe anas pinturas a las que no sabría pocíer peros
lítie valii!rait la pella; y ¡once no puede pvneIil~a peros, las pone las inanza—
¡cas cctcdignaa de sic e¡a.-ani-c-itla torpeza; poríjoil las intenciones que supone
etc el ~íl¡tor extrí-nielio, sol>, en al~ccclícto gratuitas, sugs.~rídas acaso genero—
,cctliii-cuic por lcm iluagí-il de a» ~cropia
4~rewgraf fa, qíle, cíe ilentrci a fuera,
íílíiyeuía ¡-Ii ~u y :~citcíi VaNeada, por el odicí, ¡cperpoííiéccdlctsc a a cíe una
zcct~r,t ‘a ci lic- 110 s¿cbc <14l ¡-ieflo cl,. la cioac~ ciícd’aílii ií:i ti tía zagala u—eciegrííla,
‘tic e ecl ¡ci is icíbia ¡-lii cíe la cuco reí íu y fue It.- Exícvi cual oc-a c’cha ci 1 aire muí..
viici s It- liii u ro c•~ a-i¡lo vii iliocel ite rí ~ck ijt> it ci a . iiercicLs cjue 11 ada dicen
a la ~- Ii ~ita liii amI, eí c u liii época en que ‘lcc~ t iiicci»l cli~ todos 1 ¡is Iiorn tu res nos
,—lc-,c-Icti ci ¿-ci tus c.suliciic—, iii tau igleuiii,s ‘i e-ii lii,5 í-icll,-~ iciuclcl) cité—. cíe lii <íOt-~
a y ~ c~ ci cc-ii iii¡< colítcnc jílar - - -
1 )iillit— ití-diccO a ¡e-cte c-titíe-o con estti¡. Icicilciras lciuiiiniisiíic. lic i¡íii’ cciii.- lii
ticz ci 1 icis it ~‘í. cli.. tél lipis itioclí ¡It-lis, lech uzmí .~. cii ci rc iblago.’c - - -
I’cí¡-du yo denío~tra.r, cci no con la autoridad de las Sagradas Escrituicí-c,
que- tu— ílaí-ííííí hartí> píaiccí. ¡-ciii la cíe as S.agrí¡dcc- pinticí-ica (‘aiííilla Sixti—
tui. Muí-o y ‘feelití, iciíi ite-ceicidací de recurrir a. niás reciente.. ejeíl¡plos: bu-
<-cuí. .lcir.láíu, eíc lglc.~.ia.. i- Píviacísis. a4 corno Tiépolo y otrm rícuclius; con
(Joyc¡ iiíúi~uíO cmm San M¡Uí¡io de la F<loí-ida, qite tas ~>c.ícueasque ~ufí-ió el
critico niatuaaién y eur,i, pí-ocedían de las moisíuxaa cncaims~iones deleéreas,
del muianmo cI¿~ag-u de a.Llcaiia¿ que origimca.roa aquellas otras nócwtas qíme
dieriu¡m motivo al tan trimctt-riíeccte cól¡ bm-e y c-c>mentacío hecho de vehis-cclo - -
que arrojó s. su sentirla yolcáuudole en - - -
Me c-hoca mumiucho que omm aímt-mumcco lamí rezcmzmcaníe de experteiccia, e i¡iclu~.
cíe cultura; que fo ej de segurol sic Ñaiuouarolcr, ru4 uiu¿ Dceiia P&rfectu
—a.iuuc cuando no pat- eso deja de dQñear—aea un<~ Doña l~epur¡ída (Inuircíl
quuc~ ropiuro 1~~ - ) aintiéuudose- uu> Bru¿jueto-ne reparador y de percaliuca (1 que
~¿tqueí¡la Dám¡se, que ~i¡f~-otael Prado 1) ; él, qmic-, etc lic pla.ymt de V¡llatíuc-va
y (ieiltí-ú fué amuoneuctalo por el alcalde <leí pcrí-blo cataliuu por tus e’.pec-
ta-cúlos c~íic daba, Con eacándaln de lmÉ— g¡ rítes, nio-ctranulí> a Las taricias del
divj,w Apolo aq¡iel-lu¡.- <~ua í’alii-ííte~ po.-ícclc i-mw,, í,colc.~ Adriani. . . - »pt-iia~
cubierta la ciclaíitera. faz coz> bigote brí-iiú cíe cilogo de t-cArbocic-ro; él, el tiltí-
u-o amuma cíe cría, que tauclo ha ~Jíado AA] atre, que tanící su lía remn&ido cii los
culuinipios de las ideas, y en los de ta propIa vida, daiudo vuel~s y sitibajo,
clejar¡clo ver algo íuíás que imitas pierlia~-c reucegridas cíe atolonclra&la nuci-liu-
cha -.cuiipc-~,iic». ¡ti tuca era que- í:oíivida. a bí-iiicí¡r, crí la ~-xuberaímtey li¡—
roica Fxtmimcadura; dándonos eon ello el £-iifluiJI per-cicuiaje la ocasión par»
que le agarieilu4is por su tencIón cíe ag¿¡mileu c’ulmici-¿mble. - -
Vaya, vaya - , yo que-. omm ¡cd admnirai-ión al Miw-cfro, secítí por él tacitas
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3~ Dcmen.uíones: Serán de 0,50 por 0,60 u~roa~
4•o Premsoc¡: Se concederán mm primer premio do 7.000 ¡seetas,
cm segmído de 3000 y cm cercero de 1.500.
5.’ Loe trabajos presentados a esee te-ini habrán de serlo ecu marco
y cristal.
CONCURSO DR PINTURA
1. Tema: El señalado para los Concursos anteriores.
2.’ Procedim¿en¿o: Oleo, acuarela, pastel o cualquier otro proce-
dimiacto que entre etc la clasificación general de Pintura.
3.’ Dimensiones: No inferiores a 1 m. por 0,80 tu. y no sscperio-
res a 2 m. por 1,50 metros.
40 Prem~-os: Se concederán cm primer premio de 15.000 pemtas,
un segundo de 10.000 y cm tercero de 6.000.
3.’ Los trabajos deberán presencarse en su marco correspondiente.
MINISTERIO DEL EJERCITO
- ESTADO MAYOR CENTRAL
CONCURSO DE í)IPLOMA PAPA PREMIOS
Se abre concurso para elegir un tipo de diploma artistico que sirva
como distintivo de los ciPremios Ej ércitocc de las diversas secciones y
categorias. El procedimiento será a elección de los arciscas, pudiendo
ser grabado, dibujo o pintura en cualquiera de sus procedimientos (no
se permitirá el uso del aerógrafo) que sea capaz de reproducirse por
los procedimientos mecánicos usuales.
Se concederá un solo premio de 10.000 pesetas y, como en loe en-










1. POLITICA ARTISTICA DEL FRANQUISMO
1.6. El Museo Nacional de Arte Moderno
F~~WW7W .w.r~ ~ 7r~ ~ - — — - -
ALiSES 5
- 1-y’
Madrid. 17 de Octubre de 1942. -
E!
Seflor Don Jos6 Fraxcc~s.
Secretario Perpetuo de le rieal Academia
de Bellas Artes de San Fernando.
Ciudad.
Muy estimado Sefior Secretario Perpetuo:
Al acusarle recibo de la nota qua
con fecha 14 de los corrientes me ha anviedo eaa Honorable
Corporacifin, ne complazco en enviarle mi cuadro titulado “Va-
lle del Aigu~<’(Uruguay); cuya adquisición he propuesto a la1 Dirección General de Bellas Artes con destino al Museo de Ar-te Moderno. Acompaf3o tambi~n el envio con mi otro cuadro ti-
tulado “Selva del Uruguay”cuya donación efectuar& en oportuni-
dad pera el mencionado Museo.
Cpm este motivo le presento mis nji
5 distinguidos y reco-









A la Academia: VGBt~L~cíCA
~1Li¡,
-La Dfrecci¡fn General de Bellas ~-rtes remite a esta Academia, pare su in—
forum, una instancia y expediente de su raz¿n a los erectos de ofrecimiento en
venta al Estado de cm cuedro pintado nm~ ~n Carlos Washington Aliseris, titu-
lado Valla del áigsd”.
- El Sr. Almería, s’~bdito uruguayo y Subdirectm’ del Museo Histérico de Mon-
tevideo, ha donado al Humeo de Arte- Moderno de Madrid otra obra suya titulada
‘Selva”. Ambos lienzos reproducen palaejes ceracteristicos de su país. La Sec-
cién de “intura ha tenido ocauién de ~er y analizar ambas obras y las consi-
dera, desde luego, muy estimbles en su conjunto, dado su carácter informati-
Yo adena’s del artístico, por como facilitan pl¿sticmíente conocimientos de la
flora exótica y exuberante de aqi,l.paia. Por ello la Seccién estima que debe
recomendarme la £dquisiclc5n del cuadro mValia del Aigu~ (t7ruguayl, origina.l
de L~n Carlos vi. Aliserla, y en el precio fijado por el solicitante.
1 ~ esta forma iriase atendiendo pericSdicenunte requerimientos de artistas
• hispenoemericanos para con sus obras fundar aquí en la Madre patria una Seo-
citSn de 4te Aricano que podría llegar a ofrecer gran inter~s documental.
¡
Para servir este anhelo espaifol, precí so en estos t lampos, debe comencarse
alguna Yaz y ahora se presenta ocasii~n adquiriendo este notable cundro arre-
cido en Yente al Estado Za~afol por el Sr. Alisaría, cuien edem¿s de pIntor
es diplomhico adjunto ~ la Iagaci¿n de sus país en !s’cefla¡
Mato expone la ~eoci¿n de Pintura a la considaracién del Pleno por si
oree oportuna su aprobacién; teniendo en cuenta edem¿s que en nuestra ~ca-
denia existe una Conisién de Acadenias filiales de América.
Por todo lo cual la Seccién propone a la Superioridad la conveniencia
de adquirir uno de loa dos paisajes del dr. Aliseria.
No obstante la Academia reaolver¿.
Madrid, 4 de Enero de 1.943.
APROBADO
SEZ~.’l DE DEJ~~~2~DE i~4
EL ttIlfKZstiii It5E5AL. /
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• ~ .5 ,.•• .
- --~----.e- —.. -.- -- -- - -~n leeesLon:a.1abr,~pór cita
— -‘ -ts . ~..-A-;-.Raal-áoadsz~±aeldia 44e1-oorríeaíe
la. aprobado w¿ dictíc~e-~ ~ 1— Seocion
~- --c.’ - - no c.tur* £íaaor~e poe •u
-- -- -- — te ~eJ ~ Br.D~Karqel1ano 4Banta Na
..-~ i,~-
1 Zí~te 41o1¡iaea ea Wefiere a lix pro—
*RCil<~O puea~a ~, ad~glatOl6g ~or •Z ¡alado,
BIBLIOTECA ~b,o~¡daatLno al Magea de Arte Moderno,
,~> LoIwa ¡dro orl4nal’ie Don Carlo.
allasriu• 15tmalado “Talle
-‘ - -~ r gel .L~>L~” y o-aya prop~ce ata fue ro.1.
- ~ ‘:~ 11dm para e2. ~reglaaéc~tftrLolif uYzae ae
• 4~•.c ;n Cor>oraoi6n -Ii-
.,-. -~> -~ll-8r.~,a1íeeríe• aabdítd ~rcLgp¡eyo
- -‘r~y~SU~d±reotarne). muáco Buatdríoo de
Nuut.yi~.o, t~n donado al Masco de Ar— --
~- te Icoderno do Ziodríd otra -obra e~a
- -. - .:—; - - 1ladaSelve~.~4ábo.-lí.~~oa repro
íjea’-ttaracted.ííooe de ea
¿u Ploture bí. tenIdo
cllsoriíabae obrLu
c, NI.)i SU
















• ~~aru MC7~jW cele ezabelo ea;zímc¡1• preolgo
cu ea~om ticupos debe Oomenaorae al~n vez
,~ rhormí ue presení.i UCijalOn adcuír¿eado cm
-, te tsotavlg onadre orrocado etc Teísta al ~at,.¡
<o Zapucnoí por cl Sr. ulleeraía, ~c~ea sd.noa
4, p
4cctar *s 41p o.a¡c:at,o -adjamt,o a la
• olon a. so pn[e~~ ¡omine, y í.ebo por alt 1
tao ~cusersa a.~ enasto audojais q¡aa en nuestra
- - áouíiaa±ao,j
816 Un C@¡4aJ~c dc £aa4eu±na
acor—. --
dejar- &. lo 3a~¿e:±or±g,íá
Li OOixlrenI í5~’g.- ~&.dqUSw1~-el~j5~g0 “Vis.
2-lo <eA ~1s~’•~ ?ór~in~í 40-Dar> Carlos DúChín
, Ion Al¿eerse. -. -J- -- -
Mi %&5is-.t@n,o el’ hucitr~4eo~>,~.ar 8 V.2C.
&cVO.t.vLendolo aLJíajít&el •xpe4¿eníe. -
• - ,~1on ~u;rdo a Y..¿. íauohouu~os.
~4rl. ~ de ~sero do 1g43.
—— --—— 5 .
-~ a
-7 ‘7








/42~4-# !~l Dele ~¿.do ~aciuns¡l de pruxea, nueetro Ca—
mar ‘a .Junx Aparicio, me comunica que SíLCEO o—
CCST0 ve a ofactuir una o:posicidr¡ de sus
Obria cm lii Galeria mES?tc.O’, .callc do Jovelis-005, le quu ¡Se 1naugur<~rd el dfc. 10 ~ uc—
tuc’1, lutí,-. c-~e la Pancue de Resurrecoidn, y orn—
d’-o’-u dcl exíiohitor quc ca dicho acto noista —
HO—l~, por lo que parece cnzívuíl - nie que de
r~¡ec jorco vayan con unen df:.. dc ~u.iela—
cidn p. ra v~r c’1rio cst~ ís-;u’ :lo y v’.r si h~¿y
form de cnr~rsltv-or ul Cemí~radu Apricio.
~c a¿~radecer~ ne coetuni’-uos lo ~uc s~ r—
euelvcá sobre -1 particular, a fin oc citttos—
tar <.1 citictio Cnncur~.da. . -
lcr 1)1cm, :-:epa?I.~ y ea R~voluoi6n l~uscionul
Siniiioctliuta.
Mij~l’4 d, 5 dc A~r1 1 de 1944
..L 5 Cii~::~R’C 1:-c’ol~;,b Xi Pl-~-í---~Gc- flÁ,







~n oontescucibn al oficio de esa
Secretaria Nacional, de fec~ 5 Gel co—
rriente, en el que nos inforr.a ae le.
fecba y 1u~ar en que el e.rttsía SA!~G~!C
C~SI0 va a celebrar una exr-osicibn cte
sus obras, siento tener :ue conunicar—
te, que personado uno de noestros tic—
alcoa en la Sals “r!LO”, y teniend.-i
en cuenta las oequet~as lirensiones de
la nisne y las diti.c’>1t~des t4cnlcas
parn la inst~lacibn de luce-a, t-!!—rea—
ciodi-~les rara s’x reidmie. ,er”~ri 7>~,s 5,5—
nifi~’etan rfl’ la ‘soca eecc1”~’ ¿~e le
línea actual res-sita c— e. ‘d’c rurt— ¶r-—
cesIble realizar •Sta ir.f’”-rc~c<~’n.
L.~ •-ie t. c~r”ric— o-” el ru—ro
de ~ue <~‘r~eq ~1 c-~ersda ertote
que ~si lo ¶ntere!a.
~or Dios, E~an~ -- su ~evsluctbn
Nc.ciona1—S~-¿~ciicu Lista.
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Se esticha conveniente adquirir Ql pintor argentino
D. Ernesto ~ootti quien recienteicente celebrS una Ex—
pos~ci5n de sus obres en el Museo Naoionsl te Arte Mo
domo, los cuadros ‘~Venus” y ‘~Ribera del Bezt~ejoe- que
figuraron er. aquella y que tenian los ncirieroa tres y
veintisiete del catálogo en las cantidades de ciarenta
mil y veinte mil pesetnu respectivNnente.
No obstante la rele-.-ac:te personalidad artística del
Sr. Scotti y lo necesario que eu corp~etar el L~seo !a
cional de Arte Moderno con obras te autares extranjeros
que coapleten s~ u colecciones para dar pertecta idea
del actual uoviniei:to artístico cundial; scta Dirección
General antes te realizar cs~a atOlJiSic2ion opina que pro
cede ut auesuraLien~o t~cn~co acurca de a calitud de
las obras y reupecto al precio au~a~to a l~r ciu:Zs por
su uctor y en cOus~cuc:.cia resuc—lto que per esa ~eal
Acatazin de .11. -un cre uidcuca se e..ii~a el o..4crtuno
di ote-zur.
Lo -su cO::cnicr a. V~. sara - - conocii~r:tu
oc.
Dios Tuero u V¿~. cucLoz añoz.
Madrit,.l~ te enero te l.94~
- —i - ‘-5, -,.,--—-‘,.•—ZsL ).LTh ‘i







En la meaba eclebrada por
asta ~al Aondemia el ha 31 -
Le Enero ~6ximo pasado se di¿
OUe~a delescrito ~ la 1>1ra.-
oSan ~mcral de Bellas Ártee,a-e-
leSivo al asesoramlento que .011-
e1~ de ta Corpm-aoíón en cuan
So a ha obras del pintor arpn
tino 1 Ni-acato Sootti. 1 que
seria conveniente adquirir oca
lestino al L~eeo Nacional de Ar-.
Se Modezao.
-Za Academia £oord¿ ;ue ~se
este asunto a la Se colon de Piu-
• taza da ea di~a presideacía.
-- Lo que ocoanico a VE. para
cix cono cimiento ; efeotoa.
Dios guer-ie a Y-E. aa~c afta





Excmo - Sr. 1>. Mamoehíano Santa Maria. Presidentu de la
Sección de Pintu~.a
1’
OFICIAL NATOR Y EA3ILI~ADO/-
- . £Rc~:V0
BID LlOl~CA
— • - 5 -
al Encaso. Sr. Don Julio Ecis~s y tiene el honor de
rormitirie laconizn±cuoiony fal.leto titul¡S~S9
SCOT~I, 48, ~ndado a intcr de esta Real Aead~a,
qu el Sec-~eterio dala aecoion de Pintura, Sr. PE—
res Dusno me 1n&ioa le remí-ta para que tenga la bondad
de íniorsmr- Lo qn. haya sobre eX. pez—tioiaar, a poner
ser, pera dar- enanta en la cernida del Pleno 4.2. 2-usa
prdx±mo LI del actual, por ~ber1o reclau>¡do oca ~- -
• - ‘-genoia la Z~.x-cooion Gen~el. -. - -
- FRARCDSCO GO1~Z ALESm
8 Abril 9
6
SIAL ACLOlMiA 01 IStLAS *1115
O! >AN P5INANDO
Ponente que suscribe tiene el
honor de informar a can Seccidr de Pm
turs lo Siguiente:
Vista la oounicacidn enviada a
a ceta Real Academia por la Direccion
General de Bellam Artes, pera in.forme,
sobre la convenIencia de adquirir- por
el Estado con destino al Musco Nacía—
mal de Arte Moderno, dos cuadros del
pintor argentino D. Ernesto Sootti,
titulados “Venus” y “Ribera del Ber—
asca o” que figuraron en la ~posicidn
oelebrada por dicho artista en el re-
ferido Museo con loe nimneroa trae y ve:
veintisiete del oat~ogo en Las canti-
dades de cuarenta mil y veinte mil pe—
setes, respectivamente.
Examinadas con el detenj.ni ento
deb~do mencionados cuadros, el Ponen-
te que suscribe, es de parecer y saZ
lo propone a la Neccion, que deben ser
adquiridos por el Estado en los pre-
cios arriba seSalados.
Madrid 9 de Abril de 1949.
RI Ponente,
Excmo. Sr. Presidente de la Seccion de Pintuma de
la Real Academia de Bellas Artes de Sen Fernando.
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~=o. 3i-:
- — ~—í-,I-aesí¿a--eatbr%d,a~or ce-
rrien~te 1~d aprobedo uninforme
~~JLtfl.O L’c¿o¿s ?axnssiiez
• . ‘7illacantc> referente a lo cali-
dd d’s l~a obres que recientanen
• te fi~rmzon ~t le Exposicl4n,
~ ~ ~~s s ~ • oelebl’r>da en ci. !~sco 6* arte -
>iotexuo, por el pintor erguntino
~~ ~ - ;~>. ~nc-~to5150t1, ~-~-ei~i.s’~“Ve
-.~ E ~~<¿ti n~-ror- tror- y -veintisiete, y la-
. ~ Ousreljl.e y ?cinte milpeso-CeS, resVuctivemente.
— La £cedum.¿~ es 6* perecer quelisa menc±one-isa obrncdebenaer
adquiridas por el ~ata,~Lo,pera
- oías u~ri-ibe meSala daa~
-- ~. - uno da~ en los PTe00W dBVOluct¿n dcl -
5oct~2ogo da upe obrgt, i~el&cotti, tengo el ho~ar de poner
en cl ocnocinicato de V.~. pera
su superior a-eaOlUCir(fl. - -
-- D’-oe ~zarie a.V ~ muohos eSOS
hudri4., l¿ de ».~ ~ 11149 ¡
1
? -I.iuu-ta82L iNrAIIO i1’J~
Nzent. !r. fui-e-sto— Qeserel <e Bell¿>s >zea. - • :1
SIAL ACADIMIA DI SILLAS LISIS
O! SAN ~IlNA,EDO
.1
A LA ACADE!¿2A a4
/5-
Pasada a informe de esta Real Acade-
mia la conunicacidn de la flireccida General
de Bellas Artes pare que proceda al aseso-
ramiento t~c*ioo acerca de la onlidad de
las obras que recientemente figuraron en la
Ex-poaicidn celebrada en el luseo de Arte 1ro—
derno por el pintor argentino D. Ernesto
Scotti, tituladas “Venus” y “Ribera del Ber.~
me~o”,que figuraban en el cat~.ogo con los
ni~eros tres y veintisiete y tasadas en cus—
renta y veinte mil pesetas, respectivamente,
esta Seccidn, de acuerdo con el Ponente no—
bredo por la misma, Ex~p~9. Sr. Don Julio Moi
ega, es de parecer quv~encionadas obras de-
ben de ser adquiridas por el Estado,para
uno de sus Museos, en los precios arriba se—
Salados.
La Academia, no obstante, resolverg.
Madrid 11 de Abril de 1.949.









1. POLITICA ARTíSTICA DEL FRANQUISMO
1.7. Las ense~anzam artísticas. Las Escuelas
Superiores de Bellas Artes
URA, Escutrua* Y GRABADO
SUPERIOR DE >~~X- aY. b~~- kVZT’~1~i.’ ~
DE VALENCIIi
CALLE Da>. MuSEO. N5
0 i
~.4úm. ¡eta ;.pres.¡¡taíoX6zi ~e los Prc-
fesorea sela Zecuela Superior do 1’’,
tura Ueoultiwa y Grabado -y de 1~om;.
AoadduLoes dc la Real de San Carlos
.e Valencia desposeídos de SUS de—
reohos como %~lee por el ya vencido
estado de ooaas revolucionario
5des—
pues 4. haber., hecho cargo de aqus-
11am y oonstltul,rme en su oustodia
aspera ~as oportunas ordenas de La
Superioridad respectiva ferviente
en-te puesto a su disposioidn.
Lo que ao.unioamos a V.E.a q?uien
Dios guarde muchos aflos.
Valencia 1’ abril de 1939 -
III Aflo triunral. - - -









COPIA DEL ACTA DE LA SESION DE CLAUSTRO CELEBRADA EN LA ESCUELA
SUPERIOR DE PINTURA, ESCULTURA Y GRABADO DE MADRID EL DIA 10 DE
ABRIL DE 1.939.
Con a~istencia de los Srs. Don Manuel Benc~ito, Don Francisco
Estevez, Don Antonio Fernandez Curro, Don Angel Garcia, Don Pascual
Lainez, Don Rafael Pellicer, Don Daniel V~zquez Diaz, Don Manuel A1
varez .Laviaga, Don Enrique Martiflez Cubeil, Don Eduardo Martínez
Vazcjuez y el que suscrib lomo Secretario, bajo la presidencia de
Don E&uarao Chicharro se bre la sesi6n a las once treinta y cinco.
Don Eduardo Chicharro idanifiesta al Claustro que al tener el
honor de presIdir esta primera reunión, despues del glorioso triun-
fo de las armas nacionales, y de estar encargado, por disposici6n
ministeriál, de una penosa labor a realizar en el personal de la
Escuela, reclama de todos una cooperación sincera, leal y entusias-
ta llegando, si necesario fuese,incluso al sacrificio.
Sc lamenta de que la Escuela haya manchado su 1-Ustoria por ha-
berse llevado a cabo desde ella una Dropaganda típicamente comunis-
ta que incluso invadi6 sus muros; esto lo considera ~ruvey. lamenta-
ble por haberse realizado desde un Centro, dedica5lo al Arte y los
Artistas, quienes siempre fueron la Aristocracia de la Inteligencia
y, P~ c0n~if~diCflt0, totalmente Opuestos a cuanto ai~nifiCa destruc—
cién de la soci~edad y su tr-a~icion-al tesoro moral y espiritual; a
continuación dedica un entusiasta recuerdo al Generalísimo, quien
es aclamado por todo el Claustro, asi como un emocianad.o “Presente”
a la memoria de su áltímo y diguo Direc.tor Don Manuel Menendez,
víctima de la guerra y del. dolor de verse perseguido. Se acueria
por unanimidad, enviar un telegrama al Generalísimo, que se redocta
en los siguientes terTninos%
“Al reunirse nuevamente el Claustro de l~ Escuela Saperior de Fíut~—
“½, E~cultura y U~-~tado de ~A~drid,acuerrl-a entusiast~camente a~he—
“si6n glorioso movimiento y a su invicto Cauciíllo.= Director — Chi—
“Charro”
Expone a continuacion el Sr. Chicharro quc para encauzar la ½
bor encomendada por el ~4inínterio,e~pecialmen~e depuradora del Pro—
fen~~rado y per~onal r;ubulterno, ~Ie~er~i seguirse. un proce-4iiniento
•?nsistente ‘~r~ ‘~ - ~~f;0 co una pon~nc1-~ constituida por los
srs. L~enedito Cubella y rnandez Curro, declarad os cesantc-s por el
~iobierno rojo, con amplios facultades para gcstion~ir ~ investigar
todo aquello que estime oportuno, su~Iicando a todos, la m~1xíme. se—
renidad, franqueza y sinceridad con objeto de a~cu&zar una amplia
~nfornaci6n que prosente todas las go rantí-az d e justicia que exige
España, tina, ~rande y Libre a que 1-040 blIClí espaÁol aspira.
El Sr. T3cn e~íto buce observ-aciones sobre el rrocedim’ieuto -~ se—
en la depuración, por eonsixerar el bocho le intervenir ~aien s
a~ v}’ndo y ~i~io per~.e.miidos durante el dominio rojo supone ser
uez y parte en la cuestión, eeití¡r~~ndo que tendría IIILIS gurarrcías de
hji’tivid-iíd ci que fuero el ~roníc Sr. CI’Lciciíarro, quien, ~uxiliado
el Secretario, tomara cuant~’s dccl rac5ionC2 y ~uto~ catiaara
olverli ‘—‘-‘t’~--- e i~ i ~rdo en cnaecnencia. Z~: t. j ;~ í~-~ e ~>rnon11 rri e-.,-~+
~~5 — .
incluso mas rápido y eficaz; el Sr. Curro advierte al Sr. Bcnedi.to
que no sc puede •áiscurir el procedimiento a seLruir por ser el pre—
viamente establecido en toda clase d.c Centro y organismos; el Sr.
I3enedito aclara que no discute, sino que expone una opinión encanhl—
nada, segun su criterio, a conseguir resultados ma~ positivos, asi
como no puede suponerse en ~l intransigencia su intención de rehuir
obligaciones ni sacrificios, que ningun español debe evadir, ya que
acepta el ruego unánime, del Claustro y del Gr. Chicharro, de for-
mar parte de la Ponencia.
El Sr. Chicharro propone el estudio del traslado de la Escuela
a otros locales que reunan mejores condiciones. El Sr. Bene~ito di-
ce que, ademas del antiguo problema de espaciode la Escuela y la
Academia. que ahora seria ocasión de resolver definitivamente, los
bombardeos han inutilizado la mayor parte de las clases; el Sr. Es—
teve propone se visiten unos locales de D. Ramon de la Cruz. Se
acuerda aportar todas cuantas ‘solucciones posibles haya sobre este
asunto.
El Sr. Chicharro plantea el j3roblema de la confección de nóminas
- del -des de Marzo dispuesta por Hacienda; problema muy delicado ya
-que la inclusión o no en ellas supone prejuzgar la actuación de los
interesados. Los Srs. Profesdres confirmados en sus puestos dan al
Sr. Oh~harro y. a los Srs. que integran la Ponencia todo ~nero~de
facilidades para que la depuración sea iniciada con las maximas ga—
rantias.
El Sr. Chicharro se congratula de la buena disposición del Cla-
ustro y del espíritu de franca colaboración que le anima.
El Sr. Lainez propone conste en acta un recuerrlo,al Oficial de
Secretaria Don Mariano Barba, perseguido y encarcelado por el. Go— -
bíerno marxista por haber contribuido a una suscripción para sus
compañeros cesantes. Se aprueba por unanimidad.
~o habiendo mas asuntos que tratar se levanta la sesión a las
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EWUEU Suftmo DE P,TU¡~D. ESCULTURA Y
DE vAL.ENc~
a Ubera4~ triu.afalmeate Valeacia
108 persomamos ea la Escuela de Cera.
~ míos de Masises, los Profesores D, Jo—-
e~ M’ Bi~yarri Murtado de la Escuela
superior de 3e11a~ Artes de Valencia,desposeldo de SU8 derechos como tal
durante y por el vencido eotado de
00885 vevoluoioJ1~LriO; los Maestros
de ?~l1e~’ de la reterida Escuela de
Cerúr’~ioa, Sres. C~ir~eno y Carpintero.
y el oonocido Pvofeaor oe~”arnista de
la icoalidad, JI Jos4 Gimeno, Camisa
VI.eja de E..lange )~opafiola y ?r~idi—
oiormlista y de lao J.O.N.S., públio~-
mente afectos al Ulorioao Movimiento
Uaclonul, procediendo a la ?eoLLpGrS—
oi6n y cuatodia de la Beouela y que-
dundo a la diapoeioidn fervorosamnen—
te de V.S. en espera de sus deteriní-.
cLio¡ee superiores.
Dios salve &~ I~sp~i4¶a y guarde la
vidu de V.S. muohos ~d1oo.
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Don Daniel Vázquez Diaz.
CARGOS:
La Comisión que se formó para la depuraclón del Centro, con fecha
22 de marzo de 19~3?, le declaró “disponible gubernativo.
Solioit¡5 libremente su readmisión, siento confirmado.
DECLAUACION PIiESTADA POj.i £L I~T~~kDO:
-¿Cómo se encontraba la Escuela los pri¡uros die-8 del Mcvimiento?
Manifiesta que no sabe nada, ya que su actuación en la mhsma empie
za en el mes de septiembre del ado 57, en que le reclaman coso profesor
para unoa cursillos. Sin embaSgo, advirtió que en este Centro se venia.
ej ecutando una propaganda notoriamente marxista, ignorando q1~ienes la
hacían y si parbicipaban en lila o la dirigía algú.i compa~erc.
—¿4u~ noticias tiene Ud. de la Junta que presidía el Sz. Moatílla’
Contesta ~ue ignora tanto el carácter que tenía, como ~us sotivida
des.
—¿cómo se desenvolvía la Escuela cuando Ud. se incorporó a los oux
aíllos?
Era por entonces Director el Sr. Balbuena, teniendo noticias de qt
antes lo habla sido el Sr. Mántilla y que actuaba como Secretario el Sr.
López ~-tey.Cesó la propaganda cuando se incorporó a dicho centro y los
alumnos qu~i asistían a la clase eran en número de diecinueve, a 3.os que
-no oonoo la.5
-¿-~ué conducta obaevaba el personal de la Escuela?
Ninguno era rojo. Su impresión es que,tanto compañeros como subal-
ternos y demás personal,son de su misma ideología
?7irmado: VAZ2UEZ DIAZ
.
CONSIDERSLBDO el cargo que obra sobre el citado se.~or, sus
deolaraciones, jurada y verbal y el informe de la Aso.iació¡¿ de Alumnos
de Bellas Artes <F.U.Z.).
PROPONGO: .~ isiónsinirnosiei&L4e sanción al~,ma
~-
-
/Ñ,< ~~~-3I’~ ~ ~/~‘-‘ —~—Madrid, de oqubre de l9~9.
4~ea~~~¿ ~ ~ ~9/ú A~o de la Victoria.
---~ —~ <~
~ /~e~¿.<> ,-< ~ EL JUEZ E2~CARGADO DE LA
--i~ ~ DSPUIIAC ION.
— -< - •
5—-.- ---A
DE VAIE.NcIA
— ¡: ¡c> — •‘ -~
u‘e-5¶~
~ ESCUILA SUPERiOR DE PIauiR&, ESCULTURA Y Gua&oo
4-e--
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Con e~. ansia tri,~c2%.4e? -
~úfl2$~. cooperar a la norma2.ización dei~r~r1.d?a
Nacienal y reparar los estragos natura—
les causadoS por estos tres aflos de gue—
rra,nosotros en estas actividades artis—
ticas~b±enimpuestos y de común acuerdo,
y 81111 a petic~.on• entendemos que justifí—
cada,de 1a colectividad escolar or~ani—
zada en ej. ~.E,U.dé Bellas Artes,esta
Dirección tiene el honor de elevar a
vE.la petiolón opoitu~ir. que satisgaga,
cr-n. la reparación de aquellos estragos,
1~ riecesi4ades de estos alumnos que tan
hcíLdamente estan sintiendo les consiguien-
tes perjuicios en su carrera,d.e aquella
£;xzosa interrupción.
Meditando sobre elle y ate—
niendonos a la menor extorsión e innova—
ciories,con los Proffesores aotuales que
quedan 81n tilde en lo ideológico,de adío.
t~s al Glorioso 5&lzamiento Naoional,pues—
to que todos ellos fueron perseguidos y
desposeídos de sus derechos como tales
pública y oficialmente al advenir la re-
volución marxista y por éstos,pedernos
dar en estos cuatro meses,de junio a sep-
tiembre inclusives,intensificando la la-
bor y en extensión de la misma,un ourso
regular oficial c~n el que fuera posible
que aquelles alumaoa adelantaran un aflo
su carrera.
Dadas las precedentes conside-
raciones entendemos que esa Superioridad
dispondrá,al diputarías justas y factí-
bles,como respetuosamente se las expone—
mo s ,facu1tan~o o esta Dirección para dar
el reteí-ido curso intensivo y acoplamien—
¡ -
4-
to de las distintas asignaturas al personal
antedioho,que patrieticamente está dispues—
- te a la intensa laber siempre,desde luego
- con el estricte personal que figura en nómí—
na y aun con alguna ligera exoepolín que
de memente aceflsejarahJa. circunstano ias 8
esta Direccidn,.enjunte complete cerne se
-~ aotalla en el ad~unte estad..
-4 - ~a¡sbiense acempana la instancia
de)~. iindicate Escolar Universitarie (S.E.U.)
de i3ellas’Ar~es>a~’ectad.s por esta petición
- • ge~:al. - 4
Dios salve ~Eupa~a y guarde la vida
de Y.E.rauchoa afloa,
Valencia 22 dernayo de 1939.
g?O DE L~. Y?Ip~0i~IA,
-e




E3cUELA, SU~’ER1OR DE PINTURA.
IT~.
u
EU2JLTUEA Y GRABADOS DE VALENCIA,
Aoeplamiente dal persenal al. ouadr. le
Asignaturaa.
Perepeotiva lineal,.................,..
Enseflanza Qener~d del Vedelade........;
Histeria del Ai-te 1’ oursa.......,.....
Dibuja de Estatuas. ....
Estudies preparateries de Coíoride.....
Historia del Arte 2’ curae.....,...,•..
Dibuje del Natural...... ...............




fD.Jss4 II’ Bayarrí Hflrtad.
-> D.Luis Bolinobee Cempsny









Teeria de las Bellas Artes..............
Estudie de las formas arquiteot6nioas..
Dibujo del Z¡aturnl en mgvimienta.......
Pintura decorativa
Pintura al aire libre..
Dibuje de repajes de estatuas y del
Natural...... ..... ..•~. s.s.
L~edelade de Estatuas.,....
Ledelada del Natural y de estatuas.....
Medelad. del Natural y Cem;osioi~n.....

















Dibuje Cientifio. •A’’~5 ••••‘~ ~ D.Enriqiae
Estud ioz practices e mamen nc ca.... D.Isidere
Estudie de les meted.. de en~ef•anz ~ D.Jes~ -


















Pia*ures OrabaS.lasuela Superior al,,.. -- -NU@~ItUiB y
- ~.s¡. - .-..6Slluaoldm leí p~eoual loecute ¿e este Ea ada en le ¿e Julio ¿@ 1936
ffoab ea y apellide. 3aoieiemt~ suelto Oateirmqiiede.eopefla Fecha ¿e laa balas Obeervaoiornes
CATEDmA?XCO UA¡XCS
- 1— a.íatouie llanee Loa 10.000 LnatCmia y ¡eoyla iT ¿a agoste 1936 AseelaMe por 1~~s roIte.
oro arasT~ >111t 7 ¿e aulle 19,9 Palleol¿ ea en ioeioilie~:T.ijssesais A~’ — ~~~i~oal6m
4— m.wranoíaco pardee Garole 2U—~—l851 9.000 Escultura
~ D..Pe¿ro Ferrer Cslate.yu* 1—1—ISEO 6.000 Dibujo ¿.1 Natural Cumple 20 aNos 1’ abril
<1940.6- 3am vacaete ¿e Cate¿r¿tloe 6.000 PerspectIva y ColorIdo Por falleoíuleote ¿e0. Genere Palau la ¿e—
ae~speftS Dlartolo.d Non—
~rell~InterI.naucute5 qu..
7— Urna vacante te Cate¿rttloe 6.000 Futura aíre libre Por renunola de 0.Ioe~ -
flenilíure.
e— Urna vacante ¿e Caí.¿r¿ííoe 6.000 ¡latería Eellaa Avise Por talleoiuieote ¿e
¡ . D.Jee¿ Ma flurguera.
£UIILLI158 IOMEB¡JIOB
1— Olugeale Carbemeil Mir 12—2—1571 4.000 fllbu
2— DRafasí Hable 101.11 23—1—1561 4.000 Esouliura
3— 0.Joed Meuca Ucatore 14—3-1574 3.000 flIbu¡o
4- Diticarde Yerto Reble 23-4—1875 LOGO PIntura -
3- ~ma vacante de Auxiliar. 3.000 Por talleoi.leete de
_______________________ ?edr~ca D.Lule Soria.
6. Ja. vacaste te AuxilIar 3.000 PedrIca Por pase a CSIted.rdtlOO
de D.Geeare Palau.
leta plastille (e Profesora. y luxtílare. se la que viene f?gurando decae la Incorpcrcoidn ¿e ceta Secuela al Estado ea
Octubre de 1920. Les sueldoS asíguatee a loa que correapou¿,aroa a este Profesorado co. motIvo d. la fuqlda 001 loe de la
Escuela de Matríd. Poeteriorueate e. oreare. trae tetaeloas. md. ea Presupuestos te 6.000 peestee cada uaa para esta ¡sorne—
la. y se astanarea u lee Profesersa que me meuoieuau pere oca cardoter IutsrIao~
1— D.Joed Jimena Gavota 6.006 Veras. irqulteotd.Ioae2— D:tr1~ae Jínesía Perla G•CC~ P~~.p.ctíra
~.. ¿~. . ~ss ¡teosa lereaguer 6.Ce.~ fl~uz, s3~coratlva. I~ILL. ,.1 extranjero.
ulíSumeente se osas Lg.4 ea si Presupuesto del CataSe le l934d~ la onntlda< de 23.000 pesetas para reor~aaleeoisIa de esta Be—
asele y 5¡fi —us date ea llevare e efeotolatsrluameP’ te tI,ptrtbuyd ¿Icho urlalto uo¶-,brau¿o Frofe~..:.a 1~ttri5ls a loe Pro—
faaorei el¡u~s5tee3 a
1— 0.iefaei Saechie Tage • 6.000 fllbu fi, Se Eatdtuae
2— DIugeale Carboasíl itir 6.000 Dlbu[e del flaturul ea L!cviuieoto.
3— D.¿i.njauja Sana Sorría 6.000 DIbujeDCBc¡arLe ~arota Liase 6.004 da~o~Lc dei DIbujo.




Estos oías. ditimee Profesorea. en vinal de 0~dsn UlaIsterlal (e 21 ds Mayo (. 1936 (GACEFA del 23> queda..
rse esperados ¿e sus oergsa y posteríerusute 0. U. del Gobierno Naoional, su VItorIa, 1. 10 de Maree
te 1939, es ha repueste a D. Rafael Saushia Vago tael oargo que anteriorueate dIsfrutaba.
Estos son los verdaderea oríditea ~íspouíb¡aaea rraLa~¿4.to a los efe..i.e de las propuestas
que es vealiusa oes motivo de la reorgauiaaoid~e de esta Escuela.
Tasantee a los eteotos ¿e oorrlda Le esoala. ooarridae desde el le de Julio te 1936. beata bey,
es. daisaesate isa de los Catedrdtícoe mumerarios D. Antonio filsmoe Loo, y la de L ¡mUere Garuelo Fillol.








No habiéndose publicado en el “Boletín Oficial del
Estado” disposic±6n alguna referente a exámenes y matrí-
aula, en relación con esta Escuela Superior ~e Pintura,
Escultura y Grabado de Valencia, y siendo numerosas las
consultas elevadas por el alumnado de estos ustudios a
este particular0 me dirijo a Y.E. manifestaicto lo que
sigue:
Q~ue en esta Escuela, durante el periodo de la do-
minación marxista, no se dieron enseflanzas de ninguna
clase con carácter oficial, y solamente práo;icas de
taller de pintura, escultura y dibujo, pero sin efec-
tos académicos de ningún género, y por ello ~ntiende
esta Dirección que, a tenor de lo dispuesto por la Su-
perioridad para otros Centros docentes, pudiera auto-
rizar a esta Escuela a que los alumnos oficí-ilee per-
tenecientes al aurso 1935-36, puedan exarninn~se de las
asignaturas que tienen pendientes de aprobac:Lén, como
asimismo los no pficiales que se hallan en el. mismo ca—
80. ainn~~rc~go &e de~ÍO.~ap.. - -~ _____
También estima esta Dirección que para aquellos
alumnos libres que pudieron haber verificado matrículadurante los aftos de la guerra, y no lo hicieron por
r causas ajenas a su voluntad, y otros por encontrarse
en la Zona Nacional,se lea autorice a verificar matrí-
cula de aquellas enseflanzas que les falte aprobar pa-
rs terminar su carrera, en igual forma que se efectua-
ba en afee anterioreB al Glorioso Movimiento Nacional.
Dios salve a Espafa y guarde la vida de Y5E. mu-
chas a?~o8.
Valencia, 27 de Julio de 1939.5&fo de la Victoria.
EL DI~ECTQR,
s5-
~Xmo, Sr. Jf. d~ Servicio Nacional de Bellas Artes.
~3— I~6-S~.
ESCOCIA SU?E1iIOR DE PINTURA ESCULTURA Y GRABADO DE MADRID.
Relacción del personal docente de este Centro en 18 de Julio de 1.936
Nombre y Apellidos Fecha Naciaiefltfrovinoía ! ~,~~0In~reso
1 D.Josb Garnelo Alda.... 25 de Junio 1866... Valendia
2 0 Manuel Menóniez 4
Domínguez 17 Marzo 1873 Madrid..?
3 D.Eduardo Chicharro
Aguero
4 !D.Oanual Benedito VivesI
5 !DJuan Adsuars Ramos. - -
6 ! Francisco Esteve
Botey
17 Junio 1873 -. . - ‘Madrid..’
e 1
- e
25 Junio 1875 !Valencim
31 Julio 1891 !Castellbn!
23 Febrero 1884... Barcolona!
D .Daniel Vasquez Diaz. - 12 Enero de 1882.. Huelva 22 Enero 1933
Forma 1 Cótedra Dbzerv-dc iones
2 de Junio 1893!Opooiciónflibujo estatua: Jubilado 25 JuliO
de 1936.
1 Dicbre 1925.. !Oposicibn~Anatomia Artls-I-Fallocido 4 do Ro~
Itica ‘viembra 1938.
24 Junio 1930.. IAl Decre—’
Ito 6 110— ! Dibujo del 11a4-
Iviembre d~ tural moviai~.n
11918. to
3 Febrero 1931.L...id....ICOlOrido y Cos—
Iposíción.
12 Abril 1932.. ~0posición~Dibujode Ro—













2 D.Andrós Crespí Jaume.- 27 Junio 1902 -Ponteve—
dra
1 Abril 1927 ~0posicióa~Profeeor
¡liar Auxi—~
3 )Jos~¿ Ramón Taragoza..! 17 Marzo 1874 Cangas de! 1 Enero 1931
4 4 Onis !
‘Concurso Profesor Auzi—!
lliar
Sueldo& que disfrutaban los Oate~rMicar ~?~7~Tiures arriba sencianudos en 18 de Julio de 1936.
112. 1. Don Josa Garnelo con 20.000 Pesetas
2. -, Manuel f’enendez 18.000 -,
3. Edu¡-rdo Chicharro 12500
4. Manuel Benedjto 11.000
8. Juan Adenara 8.000
112. 6. Don Francisco Esteva 8.000 Peset~s
-r 7~ “ Daniel V-azquez Diaz 7.000
1. Enrique Martínez Cubelis 6.000 Crtificoci
2. Andr~s Crespi Janee 4.000 Pesetaz
-, 3. -, Josó Ra~bn Zaragoza 4.000 -,
~cantesexistentes en la actualidad en la Eocuelu d¡4erior de Pintura bocultura y Grabado de tIdrid.
Historia o ‘Peona -te las Bellas Artee,vacante el 21—12—1921 por fallecimiento del Titular Don Rafael looenech. -2..
Rstudio~ orenoratonios te Colorido, vacante el 22—4—1931 por Jubilación del Titular Don Cecilio Pl-50. — crc&.s¿s-.
~ e~tivo, vacante por Palleciojento del Titular Don Manuel Osrin en 19—1—1933. - O- ,*.s4-¡-- &4~p
lAodelao del Hetural vacante el 22—1—1936. por fallecimiento del Titular Don Miguel Blay.— O. ~
Modelado de Estótu-¡a. vacante el 24—3—1936, por Jubilación del Titular Don ¡-¡iguel Angel :‘rille~ —
Dibulo de estatuas vacante el 25—7—1936, por Jubilación del Titular Don Joa~ Garnelo Alda. - •
/.natoai~ Artiaticavacsnte el 4—11—1938, por falíeciujiento del Titular Don :-Ianuel i!on~ndoz.— ~> ~ ~•‘~“~
L~
uxiliaria de vodeladovacante el 23—3—1936, por JubiJ-¿cibn del Titular fon Manuel Castudos.Esta Auxiliaría fuó ailuaci¡
a ozicion, la cual una vez realizada fuó propuesto por el llauctro pera ocuparla Don Josó Capuz Mamano y cuyo nombro-
miento no se ha recibido en esta Escuela - aun cuando ~icha Qeosición se terminó antes de iniciurse el GlorL¡ao ..ovnzi
Auxiliaria de Grabado vacante el 14—9—1932 por haber aioo el Titular nombrado Catedrótico de la asignatura, para ocupa:
dLcha vacante se e ataban realizando los ejercicios de oposición cuando se inició el Glorioso Moviniento Maa~onal.
Oltedras creadas por Orden de 16 de Noviembre de 1932 y cuya dotación existia en el aelo 1936 en el Presupuesto de
Profesores ::umeraríos.
Dibulo del Natural en reooso,desempedada interinoacote por Don Aurelio Arteto, nombrado el l—~—l936.
Estudioz rr~cticom de Drnamentación,deeempeñmda interinamente por Don Mamón Stolz nombrado el 28—4—1933.
Formas Arc’jitectbnicas, desempatada interinamente por Don Manuel Martínez Ohumillas nombrado el 1—2—1933.
Tallo em madera o piedra desempeeloda interinamente por Don Julio Vicent, nombrado el 20—1—1933. -.
Esculturo Decorativa, desempeñada interinamente por Don Angel Garcia, noisbrado el 1—2—1933.
1
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— Aumentadas dom plazas de Profesores Auxiliares para las ensei~anzas de ingreso. Presupuestos del Estado del a~o
1934, Capitulo 1~, Articulo 299kgrunacibn 23, Concepto 12, fueron nombrados los e~ores Den Jos~ Bermejo. el 8
de 11oviesbre de 1934, y Don Javier Colmena (ausente) ~1 8 de Noviembre de 1934.
N~B~MT5~NTO RECe!OS A CARGO DEL CAPITULO, 19,ARTICUT.0 lQ,AGRUPACIO?I 3l,C0?W~T0 2~, PRESUFUESTO5 DEL ESTADO DEL
AfIO 1934. ESCUEtA DE SELLAS ARTES DE MADRID.” Pera sueldos
0gratificacionem con motivo de su reorganizacibn’.
29.000 pesetas, A cargo de este Concepto fueron nombrados los Profesores siguientes:
Don Manuel Alvarez Laviada, Profesor adjunto nombrado el 3—5—1935.
Don Angel Vegue Coldoal, (Fallecido)
Don Luis Llaneza Iglesias, que cesb el J0—5—l936~ por Orden MinisteriaL
-~ Dom Enrique Martínez Cubella, que aun cuando es Profesor de este Centro cobra a cargo de dicha consiganci~n al ser
nombrado Profesor de Restauraci~n.
Don Julio Lopez BThzquez, ~ue fu~ nombrado Ayudante de la clase de Medallas el 29—2—1936, con el suel~io anual de
1.000 pesetas remanente de la consignacibn antes citada, ya que los anteriores profesores cobran 6.000 pesetas
anuxíes. En le actualidad hay dos cínsignaciones de bOOO pesetas vacantes una por defunci~¿dVegue Goldoní) y otra
por cese (Llaneza Iglesias.)
PRO~’ES0RES AUXILIARES IUTERI!0S POR ESTAR LOS PROPIETARIOS OCUPANDO C~.T~RAS VLC~UTES.
Don Fedro Sanchez, nombradoel 3—5—1935, cobra de la dotacibn del Sr. Martínez Cubelís.
Don Antonio Fernandez Curro, nombrado el 22—9—1933, cobra a cargo de la dotaciba de Auxiliares por estar encargado
el Sr. Crespí de la G~tedra de Perspectiva y cobrar los dcx tercios de dicha cátedra
Por Orden Ministerial de 6 de Diciembre de 1935, fu~ encargadD del Curso de .~íntura al aire libre(Paisaje)el
Profesor interino Don Eduardo Martínez Vazquez, con le gratificaciba anual de 4.000 pesetas
Por Orden Ministerial de 29 de Febrero de 1936 fu~ nombrado encargado de Curso de Modelado 32 Don Jos~ Capuz Manano
con la Gratificaci~n de 4.000 pesetas anuales, con cargo al Capitulo l~, Articulo 22,Grupc 46, y Concepto 12, del
e’-.tonee~..i.iger-te Pres~ípuesto. La gratificacibn del Sr, !-¶artinez Vasquez esta a cargo de esta Corsignaci~n.
$~
litina. Sr.
~n contestacion al oficio de oso Direccibrj
general, tengo que manifestarle iue el ~
ce de dn~ios y perjujélos sufridos en eta
~scuela durante la guerra, oportunamente se
remitió Proyecto Bresupuesto forinului~o nor
el ~r;uiteeto ‘->on Pedro Mugixruza. CUyh CUafl—
tia asciende ~ 68.0C7.ll pesetos..
Respecto a asesinatos y otras mu rtes violen-
tuS, no ha habido que l~. me ítar fin Una
Sen~rados definitivamente de sus c:írgos con
r~irtid- (le toda clase de derechos por Orden
aparecida en la ~acetn ci din 24 de Junio
dc 1.937, los se~ores, Don Andrés Cresp~ Jau-
me.i~nriqiie 1.1 rtine-¿ Oubeils, !Dinuel ilartinez
Ohumiilas,Angel G~-rcia l)i-~z. ¿durdo Llarti—
fez Va~quez. Antonio Fernandez %rro, ? edro
~ Wern~ndez, y en la (kceta rIel 21
de ~‘4~rosto‘le 1.937, Bou I~Aunrdo Chicharro
Agu era.
Juhi±;do~ forzosos Don ‘-‘~-nuel i
7enen’lez l)o—
mine-nez y Don i:niikt Bendito iives
7ste Centro, a nesar ¿le su estado actual,
comenzara su curso normal en el proximo inca
-1 e Oc f~iibre
L.—~ Hi -~ 1 j~ u d ese¡¡IE.e~-~ Pon 11 oj :nvl ro
“--rtine:.i iitu.
En !'lIta Escueln so hun prollentndo todos los
J'rofellore:1 ¡¡rectos a la misma, excl1ptCl los
se¡lor~s ni¡¡uicntes: Don.T;¡vfer Colmcna Solis,
/lur~ljo :.rtet:l Err~sti. v J)on Cristoba]Ruiz l'uli.rJo. .
J~l c('rgo de oj'llJ¡¡ Depurador hll sido encomen-
d:!'Jo 31 rrt)fcscr intprino non Manuel j;;:¡rti-
nez "humillas.
Lo ~ue comunico a V.I. a los efectos opor-
tW10S.
Di"" f;1Jarde a V.I. mucho:! :¡ñt)lI.
~r¡drid 18 de :;cptienlbre de 190\9.
Año de lu Victoria.
El Director,
l' A
. . ,..J ~ ~ ~1;'--::=::,.
Iltmo. Sr. 1)irec..or I!enerul de ~ellaR "rtes.
.~ThliUCICjIi Ls L~IS CONSIGA CIOI~kG ~XI~T~NTLS ~fli~.L PNLS~UPULZiTC L~L ~TAi~C •
LA 1-;SCUI~LA CENTRAL DE BELLAS ARTES DE SA~ 1’~A~DO, ¡UE PROPONE LA EIRECCI~I~ DEL REFzIC:DO
ENTRO DARA LAS C~TVDRAS CIIEADAS POE DECRETO DL 30 DE JULIO DE ~94O.
5-C~tedrms creadas por Decreto
¡¿ de Julio de 1940.
1
- DIIUJO CIASICO




- DIBUJO DEL NATURAL EN!~POSO..
- DIBUJO DEL NATUIdAL EN MOVIMIEN~O
- COLORIDO Y COMPOSICl~N
aPAT~A3~
‘PROC~DíLIEETOS TECIrCOS Do LA PIE—
TUBA
~TEOeUA l }flSTC’IZIA DE LAD BELLA.S
ARTESS¿’
•.<MODELPDO DE ECTATUAS
- MODELAUC D~.L iij~UmjU.s
¿. TALIA Da LA iIHIBA Y a~AD1snA.
Í DIBUJO LECOEATIVOPEDAGOGíA DEL DIBUJO
DIIIJ0 GIQUETidICO Y PROYECCIONES
TECRICA 1-E LAS ARTES MIZORES...




C¿tedras existentes con -anterioridad
al Decreto de 30 de Julio de 1940.
DIBUJO DE ESTATUAS
ESTUDIOS PREPARATORIOS L~ COLGElJO. -
ENs~:f~’zA GEI1Ef~AL DEL ?~ODHLADO
~RSPECTIVA
ANATOEIA ARTíSTICA
DIBUJO DEL EV•T~JRAL ~ REPOSO
DIBUJO DEL NATURAL EN ECVIL~IEVTO....
COLORIDO Y COLU~SICION
ATF~ T,!BRE
ESTUDIOS PRACTICOS DE OfC:AfN-:NT~xCl~..




1~’iTUD0S PRACTICOS DE iAATLIJALES Y
LDTUD1O DL L/.C FOEWLAZ ~
ESTUDIO DE LOD ~T0DOS Y PROCEDIEIED—
TOS DE EUSE:~;ZA DEL DIP~JJO
DIB1JJO CIDIrIrICO
DE WCEVA CREACION
Pr-ofesores que las de—
sempeflan.
-Don Eugenio Hermoso.




























GRABADO CALCOGRAFICO .,~.. Don
GRABADO EE HUECO Don









~e ‘fl- - ~fl *4r- .--5,---
Las Cátedras subrayadas con lapiz encarnado son las que hay que convocar, por existir conmiE—
-naui~ CIs los rx epumatos dul ~ataclo.




La Comisión designado para la reorganizac15~n de
la Escuela Zuperior d.c pintura, escultura y gravndo
de Madrid se ha reunido por primera vez en San Sebas—
tren, en vista de la cc~nvocat-’-¡ria de su Presidente,
el dXa 20 de septiembre de 19.M3, tomando inriedistarnen-
te en cuenta la renuncia del Sr, 2antsmnrrq ~u sus-
titución por el Sr. Iñiguez, deai<nado por laDireccion
General de Bellas Artes, el cual tampoce ha podido
presentarse y laU excusas de presencia, enviadas por
el
5r. Conde de Romanone y Don Lduardo Chicharro.
Ha tomado en cuenta además la Comisión la noticie
de h:-ber sido abierta en dicha Escuela la matrrcula
pera el curso inmediato. En viDta ¿jo todo lo cual y
de la dificultad do lograr una nu~vn reunión en los
d~az que faltan hasta el t~rniino de Sept;iembre, plazo
indicado por la Orden ministerial de fecho ~iI de agos-
to de 1939, he tomado los siguientes acuerdos:
la.— Eolicitar de la Dirección de Bellas Artes
la ampiiacIt~n del iniicado plazo durante todo el mes
de octubre.
2o.~ Proponer a dicha direod. ón que sea inmedia-
tamente designado, con caracter interinopara la di—
recci~5n de la citada Escuela, el profesor de la mis-
ma D. Eduardo Chicharro.
30• Que, con el mismo caracter de urgenci~ quede
encargado el Sr. Chicharro, con el caracter de juez,
do la depurución del personal de la Escuela.
40 Que el ~r. Chicharro que’-~e aut.rizado igual-
mente para confir?nar o designar con caracter interino,
de acuerdo con la elunta d’- profesores, loL que deban
ocupar las enseñanzas de la Escuela. Esta interinidad
se entenl~r~ t;rminada por las proposici¡nes que la
Comision en pleno pueda elevar en su dio e la Superio-
ridad.
50 Que, sin necesidad de interrumpir la in~;crip-
ción de mntrrcula actualmente abierta, se advierta a
los matriculados el caracter condicionÑ. de ~u ms—
cripción, cuyos elementos deberan acomodarseen su día
si h~y lugar a ello> a la nu~va disposición de ma te—
rías y métodos que se establezcan en la Escuela.
6’>.- ‘~ue el ~r. Chicharro queda igualm nte autori-
zado a establecer, de acuerdo con la Ju7ta de Profeso-
res, la forma en que, con caracter provisiona] y mien-
tras se establezca el plan d~finiLivo, puú~dan comen-
zar las ensenanzas del curso en ln Escuela Superior
de pintus, escultura y gravado de Madrid.
7<>.— Los presentes acuerdos podr~n ser comunica-
dos por la Dirección General de Bellas Artes a las
Comisiones respectivas de Barcelona y Valencia cuyo
plan esta destinado a ajustarse al de la Escuela dc
Madrid.
DIOS
•guarde a V.I. muchos sf03
San Sebastian 19 septiembre 19-39
Arto de la Victoria.
~





• ‘Sfltfli nr ‘onoral
—I iA-~5*.
Je.y-v 5”c’-er,~5’¡]o da la dapuraajA’, ~3~-1 r’rnor’1
cultura y rahado jo 1.irecir~ d -
-;nt,-’ tdrc~r-~infl ¿74v’2nl temjp7n~n On c~7ra’tn
ln prac’v~atuado on 1’ T,ay de’ lC dc Fcl’rorn dc
).939, tinne nl honor do ptoponcr n V.1l. la in-
concj6n dcl oxpedienta a aun ~e rcfl.orre cl arar-
tado h) da~ articulo 5’> da la misma e 1. J’ian
Adaunra 17-vsom, 1). Llanucí Al-v7¡rez-Liviada :¡ Al-
cuota, 11. Javier Colescere oLf~, T’, Auxeli.o 0r—
tr
5ta y U. qrirtobal Ruiz, Profesorn~ dc la oit~-
da ~-s’-u—lacon la limitacidn del 50~ da ~uu ha—
~¡ lreee i~orcil r’rn~Ude-~dn n~ta r-5ch--5o an
virtud do lo dispuesto ea la Ordon de 2 da Ju—
mio Czltiaeo y aue re nombre Ju~o ~ -~tnr ~‘
leve - - - ‘ ~‘odinn
1~e— - U. Ediv~reig, Te.—
C~4~— -rr lba Me-~iwe, JeO’ cuperiar da Adeeinirtx-aai e~n
r ye,.fse’,,
., •—- a.e~.1 -~ na-5,a-,-’-
0
tan.
Dia.’ I-u;erle a ‘-‘-•J - ~ ‘ini.




Fxc.~e¡. ir. !~Iniitrn de l~kiev-.-er.i e~,a 7ie’-i aa-el.
3~~> ll~3
~~~W¿LTE~IO —I~ 1
EUU~CW!N ~ ~Mr~m~-ruw,n DE 5t-n~eJI55r5 NAren,s~s. ~ — ~ ~ ~‘< - —~ 3 •~ -
RSCUELA SUPERIOIe DE BELLAS AnTES (
DE SANTA ISABEl. DE IIUNnELA _____________
NE V-T L LA
Ii.xQrlo 5l
Cí~c1n ~or Uecr~to del C~rdIllo , ~n e- % ~- zm1 o
U. ‘-c.> ~losci run
1- a;b—~iOFJ pi SUS hcarsc (i1~t
51~a’
del hw or r-~uo si~ le cu n~e’ria, al on orení -rle
enc~-uzLlr ‘la ~orc¡iac ~ aj-1: istica y el 5ClitlL..i
to cist4tico cie los ~ó.n-~r-uícont~s d~ jo\rcneS vn—
~luces, ‘ue b~-<o ~l lito dO la ..11CV~ -~r~ÁIrl~l
logren el1xl1’2.r y reverdecer Ji~3 A;lor½;~‘lo 2.cs
pi7ít. ores y e E~C1l1 ~tOros ‘ c.c m 1:! ~A4LO i’~ ~~ro
hioLeron inmortal e2. nonbr~’ (jo e ~lta
r,-,~ -“s1;~ c~r 50 Ye (~Or5-fl$’iEi do t-’c’’ 1’” ~ ~e’OC
t~ “r’~flO 1: no 11 OV’í la O:-:.LStonOiEl , fufo ~mon ~srC 1 0
‘~ sto ‘—s- •~i e r>n norm--i t’1 ‘4 4 oeent’3 , lo ~eo
fle’5 de 1 intuí-o, ~s. ultura y ~2 ib- do, li](’ CO7iStj
turer lo e-trll(-t11r2 <le nu~tro ~, .
¿rog..co
L~c~ ~1 . - . 5 .5 - . -.‘.: ~tetíta a ~J. -
reUe ;~l rnlSPlO tn eMio ‘nr cont ew’nla con Jubilo
los ~)J.Ocrr’~,O.~eviiloftes de los novelen ¡.:~to—
res — uuntM’.lnJorr’s rio ni-estro jren ¿ ‘—croin He—
\< %~ -~na ir- .. ~.‘ ‘aftBnido o triv’~- del ir-nr—
o con nlt. lwj os de (la~~,rl-r3oO n t~cno — cons
a ero con. he oc] o rdsor la clecpdencia en eno ha
qicedorlo sumida nuestro Inc orrmcrable iflO.k1fl~
rL;] religiosa, h;¡stc el punto r~ue puedo niir—
nivcr <7ce s•e ho perlido el enlace con 1- tr--~’oc—
tOllo r.U~i in;.’rcnron nuo~-~trds lomo vos rzct-ltore~s
de los siglos XVI, XVII y XVTTL.
Ya ontes de aho~?a esta -a cuela se hv ( Lrigldo
a V.,. o2o¡oendo por -ue se cici-re .el roso
lo -serio de fufleqheros que puehían los irle—
de nuo3tr~ ~i-~:~ ~
filestro dolor sustituyen vi los figur-s que
E—
el odio iconoclasta -del marxismo destru.y6 en tiem-pos nefastos que en ninnun 5i notonte podemos olvi-
dar.
£1UeVaaI~~LLtL~ ~i ~1u-,~ati-o: dc iro2ezoreo, rlSUrfliendo la
ropresentnci~n cíe los vnloros rel4iosos ~ nacio--
i:tles cue nuestra ~.scuela de imagineria poil ororut’
:reproseiít6, culero hacer llegar V.
7~. su voz de
alorta uroreoiílendo re’ dio -ol mal, A~i~ plios;
Considerando c’ue la rn:iyor porte cJe 4os quiJ se lío—
r.¡un escultoree; y pror<ucen iinBu¿enes suelen ser in-
dividuos sin escrúpulo que’ pretenden ¡nedrar a cual—
ouier precio y carecen de ½ mas elemental £orm~
ci6n t4cnicn y artistica;
Considerando que no existe el Centro apropiado don—
d e se encauce esta formaci6n,~ dado ‘uo en el plan
de estudios de Las L.souelns ~3uperiú~resde\Bolia~
Artes, no existen la totalidad de las dise~plinas
x ensellan7as que se roqur>eren para esta labor;
I~onsideranc1o que en el IJecreto de reorgClnizaci.rSn
de los LJscue las Superiores
1 se admite la posibili-
dad de estrbl.ecer enseñanzas especializadas en cada
1
una, - atendiendo a circu stancias reg or-iles y de ¡
otra indole, y aun de talleres ad hoc; -
Considerando que muchos eJe estos escultores que est~z
en triste producci6n no irían con los jóvenes alum-
nos de la Li~cuela a cursar las disciplinas de la
seccion correspondiente, por motivos fuciles de ex-
plicar y en cambio tendrian menos reparo de concu—
rrii— a un taller donde se ree:íuleren conoctrn~.entos
post escolares, y el que suscribe ha freasado en
cuantas gestionen 1i-~o en relacL~n con lo cxreuestoV
en el apartado;
Considerando, por dítimo, que es esto Lscucla qul—
z~=s la mas llamada a disfrutar de una obra como la
rue propone, por razones obvias de recordar;
~sta flireccion suplica e V.~. se digne autorizar
i& creaci6n de ur’ taller de irnaLeineria policroma,
anej-o y dependiente de esta i’scuela, cuyas circuns-
tancias y oricntaci6n habian de ser ríuírcades por
V.>~. si nos otorga la gracia redida.
Dios guarde a V.}~. muchos años.
Sevilla l~ de t-aayo de 1943.




Por ser’ del áominio público la internas labor aul-
tural de esta Asociaoi6n,~UO V.~. digno reotor de Educacion W Ss...-
nal,oonOO@ y protege eon aLSnOI0nS5 qu. tanto nos honran y ecU-
muian,hacemos gracl.a • V.E. de la rdlaoioii detallada de nuestros
trabajos,qu@ Corporaat&n alguna logr¿ realizar jam~a con lea esea-
so. usdios de que dispone .ata.No queeciTIos en este documento moles.
Lar la atenoton de V.E. ni aueentar sus preooupaoiones con peticio.
mcii de índole •oon¿uiioa que siendonos muy neoesarl.eu quedan para
uujcr’ •oasi6n.Sc trata Excmo Seflor de someter a la supeiler •oasi.
- deriolon de V.E. ma sensible emisien c¡e reputames daflosa para
las letras y las artes y deprimente para los bien ganades piestí-.
g±osde esta Asoclacion de Escritores y Artistas Espaflolesfl.a sise
te,m~tioa eliminaoion de esta entidad de cuentos •nnursoscert,amea.
ri.M,jmtaS y jurados oficiales se nombran y convocan por suc Mini:.
teno dc su digno cargo,a la hora misma en que aparecen en ellos
Corporaciones de act.ividades muy distintas a la naturaleza de las
oorivooatorias y a las .mpeottioas de esta AmooAaoion.e~noretamente
y aOTIlO un ejemple que jis tífica su VOltUTIBTI,flOB refer5~ • ‘a Ex—
poi-:Lcion ~aoiamal 5.0 Bellas Artes en cuyos jursdou ~ .~. Aso-.
oIm~ clon de la Prensa de Madrid,Sooiedad de Socorros Mutuos y se
omite a la Aseoiaolsn de Escritores y Artistas EapuIoLes,sor~sagr.—
da preolcante a las Bellas Artes.
Seguros de que la acusada perspicacia de VE. mo uue•
oculta mayores esolareolmilent
SUPLIOAMC~ a V.j~. que se digne subsanar las omisiones sePlaiadaa,sí estima
pertinente nuest,ro alegato,dando las ordenes oportunas para que en
lo suoes±-vcmo permanezca ausente en asuntos tan suyos la Asocia-.
citn de Escritores y Artistas Espaflolca.
Es gr~ la que esperamos alcanzar de Y.E. cuya vida
guarde Dic. muchos afles.













Reunidos por orden de V.E.. los Lirentores d& las ~s—
cuelas de Bellas Artes para tratar :1e. acoplamiento de lea c.otacj once
existentes en estro Cníítros con ma disciplio.s natal l’-cidns en ni
creto de ¿‘1 de Septis—rbre de i942, tuvimos pl honor de rrcronor a - .r-.
un proyecto nl ore; por los e epresentontes de diches ~- uel~s, ea el
flus - ‘-7 ‘us’ e~.”orib~ • no mos-n-lrti6 el cri t ‘río de sun co--n-e-5’-ros, y iue
por evitar dÉs~us¶on.—a enojos’-e.s anre’ .1 J- ~n po~ lo nne e”’ la pntr~’,H,—
ta que celehremos en su dnepocho no hicr te mern~ ol’Je-ci6a ~l £ rOy’2~ O
preeentrdo. Y cre’~c-ndom~ e’y~ .4 dpl-.er de laformar V~. er>l~r<- ~l rr< ~e—
a planteado cnn la crnnni=nde ion nuavon ‘entreo de on’ePnaa de ro
Bellas ;krtpS, es por lo que tengo e’l honor d~ elevur e so r.’,r’.sider,cidn
el rIguiarte escrito.
La ‘~acuelm de leiadrtd, ir mes ontigun de todas ~
o-opIna eje Bellas otes, y 0 la nu-~ aol- so pTnStii-iO anuden todo~ los
cena tonado.-< ‘la distintaa provincias. se <encuratee que’ so «<‘it rfc’.-in ea—
tel fnrrrada en su mayaría por ‘JOtOS y que rl onntin~-ente oue de ~>~drtd
ea uq pequeilo, ¿e ,.oa~r de cu gran densidad de ~oblacidn, todo lo ‘:ue
indio-a que a poco que los reztant~O f-ecuelas ‘:uierar. coloc-.í-se ‘-u <05 n~ —
vel ¶~uoi si nuestro es encr,ntrarin05 que 7-ul-rin mas irofenorado loe
alumnos, ye que estos Certroo se nutren eolee.ente con estud7.síntea lo—
calos, Y si. a 55to le -a~ndimos el grave ioconveniente que planten la
creación de estas Rscuelas por la falta de 1ro~esorado ‘;ue reuno lis
condiciones de méximn í;arertia, pue-s la experlencin va demostrando que
las ~scuelas de Sevilla, Valencia y atIn l~ de Bara5eiona, nst-an pro-Jis—
tas sus plasos por artistas de prestigio relativo, salve’ rarísimas ex-
cepciones, cono lo patentize el que son muy pacos, uno o dos por codo
‘f-scueí~, tos que poseen primera freedalla, no oni sucede con la de -a—
drid que cuenta en su profesorado con 17 primeras ~eda1lss, lo que es
nor el solo garantís de las ense~anzoa de este Centro se den con lee
mayor eficacia.
Por todo lo expuesto coraidero excelentísimo sedor ~i—
nistro ‘~ue las I~scurias de Va]pncia y sc-villa tienen suficierte con
14 dotaciones para su buen desarrollo, la de L~rcelomt con 15 y le’ de
—sadrid con lan miemos que nr la actualidad forman su pino-Ulla, con
el pequefla aumento de dom consignacl.onea para las Catedros de Iteateo—
racir5n y i
5edagogia del Dibujo.
Ad~uoto expnn~o a ‘JA.. el plan de las eeigneore’o ou~
a mi juicio deben regir en estas i-scuelas ateniéndome o las ya provis-
tas, y las <7ue considero deben ser creadas.
No obstante V.E. con su alto criterio resolver~ lo
que eStime opOrtunO.
Ilios guarde o V.E. muchos aflos.
e5.adr d 4 de limrzo de 1.944.
~aAA




flANW~L ?ANPA~O, co;¡o Dele,ado del ~3.L.U. en la Escuela
de 3ellas Artes de Z-dn Pex-xíando(r-~vdi-id) y en repre-~entaci6ri
de las deia~s Escuelas de Espa~ia y todos sus alumnos, a V.E.
L~~ONE: Que, zeg~hi la experiencia, eíi los divei-ao~ centros de ~nse—
£ianzu ArtI~tica y coí~ío con~ecuenci.a -del cíímlimi0nto del
ArtQ 82 del vicente lie~lamento de las Escuelas de Dellas
Artes, un noventa poí- ciento de los alumnos matriculados
se quedan sin poder obtener el, titulo de Profesor ‘de Dibu
jo, con lo cual los ve-rda deraníaite capaci~adoa pal-a la Fe
dago~Ia del Arte se ven privados de poder transmitir sus
conocimientos, por lo que ~ta Dele~;aci~n a !1.T., cor todo
res po te y ~nriideí-aci~n
~LICA: De Lis ~rden~s noce~zariau para quo se aplace la aplícuci6n
del, referido ArtQ 82, dura ívte el tiempo que cousideí-e opOí
tuno, ya que el ArtQ ~7 del vi~jente Ee¿;lamenta le conieí-e
a~riJucioncs para ello, apla~amieííto c~re ha obtenido la con
.C-jr:~idad del Vcau.Ur. Director General de Dellas Aí-tes,
Directores y Profe~oí-eo de las Sacuelns de ~spaiia, ae¿a~n
he¡.íos podido éo¡nprobar en nuos~ra-s conversaciones níanteni—
das ron ellos.
Gracia que no duda alcanzar de V.E,, cuya vida ~juarde
Dios i;íuchos ajios.
- ?~adrid, 17 de !.!ayo de 1.948







Con fecha 16 de abril de 1.947 tuve el honor de
dirigirme a V.I., trasladdndole la instancia presen
tada1-ante esta Jefatura ilacional, por los alumnos
de la Escuela. Central Superior dc Bellas Artes que,
a travós de sus mandos sindicales, solicitaban i~.rna
prorroga de la vigencia del Decreto de 21 -de septiem
bre dc 1.942, en tanto se llevase a efecto el plan
de reajuste de las Snseiíanzas y Profesorado de dicha
Escuela.
~ esta coinuííicaci6n no se obtuvo contestacitSn, por
parte do osa Dirección General, ;uedando el problema
en el mismo estado anterior, por lo í1ue los alLU:Irf os
del Centr Docente de referencia han estimaClo oror—
tuno elevar una instancj.a al flxcno. Zr. iir£istro de
Educaciór 3~acional, a travós de e sta Jefatura flacio—
nal del S.T-LU.., cono órgano encargado del erc.cauza~ien
te de los problemas profesionales -de los universita-
rios. En esta última instancia se suplica un aplaza-
miento de la aplicación del ~¡rttculo¿32, del vigente
Reglancinto que, según el artftulo 2? del mismo, pue-
de ser modificado o inter-í.erctc.uiio en la lerma quc el
2xcno. Sr. Ilinistro considere conveniente.
Esta petición, de la cual le adjunto copia, en mi
criterio puede considerarse justa y razonada, por lo
que me permito rogarle la informe favorablemente, ya
que, por otra parte, lía merecido la aprobación cle los
Directores y Profesores de las diversas Escuelas de
Espaiia.
Por Dios, Espala y su Revoluci6n ilacionalsindica—
lista. -. -
Iladrid, íD de mayo d’e~ ~94d
EL JEFE lIACIOIIAL .iBL 5M~.U.
‘-5 1. -
— <‘ ,“— .<
Jocó I-iar~a del Moral.
A-1
lirio. Sr. Director General de Bellas Artes.— 1.1 a d r i d




4 otero 1939 ¡
$ ~ L~?L?rA~C ]DIc:r~E5
J~’! DZ?A!’r>’~Vr0 DE ~LA~2ICA
~cpotJc!fn de >rte e ¡ •1 I~-.rt..tuto Ibero—o~e~icsnD dc fler1~
Te copio a c~ntinui~ci6n loa siguientes p~.rrafos, pertenecientes a una cartadel
Dr. YIL!~I!E ~ de la ~abajada de Alominia:
“ En ousnt~ a la pz~>yeotoda .xpcaici6n te obras del pintos I~I*ER. ~e oo~u2~ica
.1 Instituto Ibe amerioa”,o de ~er1ir ~ue sae and, muy ~ustoao bk ~ab1e ofrecí—
niento de Vi. celebraria ~1aa?2opc’der e~oncr junto con 109 dibujos delcitado antor,
al~u.ie.a ~trt’.~ obraa de artistas •ai~sL~oles ~u’3 rudiercn re;re~entar, nc sola escenz~.a
de ~uerra, z.i~ic t~k±~n diversas aspoctos de la rgta~w~rdia o retratc2 de ~.1~uns
que 4tr~ pe~s~%na.idaA de la I’~eva ~Spsfl~.. Desio luo~o sed.~, ,1eces~-r±oque en el en-
vio no figurasen pfntur~.s al 6leo por necesitar estas un •a~cc ~deouado, lo oual au—
montarla o onsiderablem ente cl c,ote de tr~inepart~. Lo m&s indicado serien dibujos,
cv.~rul~, aguafo.~rt2a1 etc. quo f~oilnente ~>uedon~or expuestos oon un panze—par—
tout”1 y que podrían oc~ enviados e1 una oa~.ja o dos por via seres. De este nodo se
evitarían ~sto~ de nuyer ouantia, que ni el Instituto ni Vdea. ~poco podrF~n 5ufr—
gar ~ lor mc¡monto, cctu~ios.
El !nsti~ito I~oro—Americ,~no g~uo diopone <~e dos salones oon capacidad para
100—120 cuadros aproxinzv.lanente, desea enccuen~iar a Vd. la. seleccibn del material
para ~ citada cxro~ici&r.~ ;ue tondría 1u~r a primeros del pr6zimo mes de mar2o.
Le aCrLi.decc.ri¡~ ‘.‘r lo ~vnto,me comunicara. ni para febrero podría “d. reunir




Te rUgo me o~uni;ues la~ Cor1tOOt~Cí6fl cue ruede darse a los deseos de). Dr. Petersex
a i~in de trn~,zittraela.
4 AP~P.I~A EZ?A~AI
Burgos 13 de. enero de 1939 III A. TM’ ~‘)
MINISTERIO DE~ INTERIOR DE: J~F’ iT’ DJ~ 1ZTO DZ rL~BTTCA
A: JEF~ D~L DErIRT 7L1?TC DZ DTCIÁ.:~
Asunto: ~x~osiei~n de Xrte en el Instituto Thero&nericano de
Berl=n.
Contesto a tu Nota referente a la carta del Dr. Petersen, pura de
oírte Due, a mi parecer, es bastante dificil,casi im~csible,satisfL~cer los
deseos de dicho 3r., rue~ el plazo es tar. corto que i:nposibilita de tod9
~u.ntola rreparaci6rr de los trabajos.
..dem~s creo ~‘uela primera manifestaci6n art=sticaque los p:r¿tDre
~ dibuj~rtes de la Bspa~a ~~~aeionalhaga al extranjero, debe ser muy cope—
~i :ien~ c:uua~a y circunotancias actu~lez,adem¿~s del plazo ,no p~r::.i—
ten or.~rÁzarla y preparada con el esmero debido.
SL J37L Dl .z::TC Di iLAZTIDA.
ji> ¡ ~(
J~xcmo. Sr.
Don Justo Sarabia y Mazas, t1arq31~s de Hazas, Presidente
de la Diputación provinciol de L~adrid, a V. E. respetu.osardente
expone:
Que con fecha ~7 de Abril -=ltimo, la Cor:iisi¿n Gestora d.e
esta ~iputaciánacord¿ to:.:ar en consideracion una. moci¿n presen—
tad.a por la ~residencisde la Corporaoion, proponiendo la ereo—
ci¿n de una artística ~‘uentemohur..cJltal que llevaría por nombre
“Fuente del Generalísimo iranoo”, en la que, como homenaje al
Caudillo,se reflejaran los hechos m~s gloriosos de la Cruzada
con el Comunismo.
Publicada en el Boletín Oficial del Estado, correspond.ien—
te al día 2~ de Agosto último una Orden de 7 del mismo mes dis-
poniendo que todas las iniciativas de monumentos en general que-
den supeditadas a la aprobacio’n de ese ¿iinisterio,
A V.S. SIh?LICO se di~e aprobar la erec~i~n del ~.ionuueiitoa que ante escrito
sc refiere, con el Ñn de .~ue la Oorporaci¿n pueda continuar de-
bidamente autorizada,el estudio de los trabajos preparatorios.
Ea justicia que espera merecer de V.E. cuya vida guarde
Dios muchos alios.
Madrid l~3 de Octubre de l9~9.
Mio de la Victoria.
E~CIiO¡ SR. MIi~ISTRO DE LA GOi~iii~ACION.
Excmo. Sr.
Don Justo ~arabiay Hazas, Harqu~: de Hazas, Presidente de la
Diputacio’n Provincial ~e Iladrid, \T.:~. respetuosamente expone~
Que con i’echa :~7 de Abril illti:io, t comisi¿n Gestora de esta
Diputaci¿n acord¿ to~;ar en oo~:si~er~ci¿~uIa vioci¿n presentada por
el Vocal Gestor Don Juan Jose ~2dj~dor Casasola, proponiendo, d~e con—
~ormidad con una iniciativa de la Diputaci¿n Provincial de Ponteve-
dra, la erecci¿n de un monumento en el “Cerro Garabitas”, que recuer-
de a las generaciones venideras la victoria obtenida por el Genio del
Caudillo y las Armas de Espafia contra el marxisrno,la masoneTia y el
liberalismo.
Publicada en el Boletín Oficial de Estado correspondiente al
d=a22 de Agosto ‘áítimo una Orien de 7 del mismo mes disponiendo que
todas l~s iniciativas de monumentos en general queden supeditadas ~.i
la aprobaci¿n de ese ]~inisterio,
V .E. SU2MCO se di~e aprobar la ereccic~n d~l mónurAento a que este escrito se
refiere, con el fin de que la Ccrpor.cio’n pueda continuar, debidamen-
te autorizada1 el estudio de los trabajos preparatorios.
Za justicia que espera merecer de V.IZ.. cuya vida guarde Dios
muchos aiíos.
Madrid 18 de Octubre. de 19¿3.
Mio de la Vjci.oria.
n.
.7
~C1QO• SR. ~tI1’ISTIIO 2)2 LA GOBLiUACIO~.
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Autorizado por e1 Depar-
tamento de Censura de la
Vicesecretaria de Educa-
cidn Popular de F. ~. T.
y de las J. O. N. S..
.c—t.ú~iri~ V -o-
-
M A D R ¡ .D
BARRO COCIDO
Modelo en bronce fuego, o con baño deplataode
oro, con base de marmol 1.500 pesetas
Modelo en escayola, imitando: Bronce fuego, Bronce -.
verde, Plata, Marmol negro, Marfil, Barro cocido. . 3o,—1OfÉ~¡etas
TAMAÑO: 40 CENTIMETROS DE ALTURA
Representante en la provincia de -
calle. (




/ (- 7 ~••~/ C-’L-3-~—
~3 r~~ ~
EJ. Coronel de Infantería Don Eduar-
do Lagarde A rainburu, ea autor do unoa
dibujos que retratan escenas de la do—
minac¡6n roja.
Con objeto de utilizar los mencio—
nados dibujos a finsa de propaganda,
para contrarrestar la que se haoe cori—
tra Eapaña especialmente en Sud Améri-
ca, el Sr. Ministro ha dispuesto que
se solicite intorme sobre el mérito
artístico de los citados dibujos al
Ilmo. Sr. Director General de Bellas
Artes, Marqués de Lozoya.
Lo que de mu propia orden le comu-
nico, por si tiene a bien ordenar
mencionado Director Gral., el Info~ie
correspondiente.
LOS dibujos en cuestión obrah a su
disposición en esto E.M. del Ejército.
Dios ~uard~-~-~.E. muchos/años.




Excmo. Sr. Subsecretario del Ministerio
n&L y F~ellas Ari;es.—
de Educación Nacio—
ESTADO MAYOR DEL EJERCITO
Nurnern ti)
¡9 1 a z a.









Como resDur~s!i ~ su atenta órden comunicada so
licitando inf’orne ocerca de los d~b~jos dcl Corone
‘ie Bar;~nterSa don I2du&trdo La¿~rde y Ara..Újuru, ten~
el honor de iua~ii’eatar v X’.F. quc dicho sef~Ior, des
tac~1o ¡\rquitecto y L~erittsi:to ~i~r:~~Lc do justo
~er~oi~bre, ba colebr~do, deopu~ ~ Xa l~beraci6~ d
EsI~~ia, dc~s it~eres~rteo e O3icL~n~-s d¡~ ~us obras
eutro 1~s ~uo £igur~ron dibujos en los que su autc.
con ~ce1stí~aoverinino, plasmo div ‘v.; r&.s¿~to~ dos.
trato que ~c ~ e~n l~ zona rc~a L~ lo~ ca¿it’~vos y
de los 7~ar~i!~Io3 ~ ~ue cr~i ~1c~1ot1?‘~s; ~c~ors qu¿~
~.uvo o~u i~i:e~ le observar el Sr. L~yr~3e durant.e
el ui.p~-~~ J~ ~ por ‘~. m3.~r!.Th ~ ~w .i::~’v:~!5 -~
r’roOu o ~i r~ pidas o.r.ot~ic’i:en ~ cc•~ &agiA y
rrv~o.~ ‘~stfl.~ que ~ ~. .~ ~ cbr~ 2aA ~ir~Js.
emci~ ce lo v±vi~o. ?cr elle cz~írI~ n3t~. Direcc~
G~-~,ra1 c~u’~ lc~ dibujos, de posItivo valor artIst~
c,, rIel ~eior j~¿~rdc SO~ ‘:,d?U ~rt~ 103 £I~e
de ccntEr ve~’L:jr l~& pLo~L,a~.úa ¿ju..~ ~e h~cc~ oo~2tra.




Excro,. ~r. Ge,neral Jefc d~i Ejtar.~ !~iyor del ISj¿rcito.





~e~i~Ido su att~ ecrito fl~ 1~9~9 ‘.
ne. p’ri¡a itiz i:ifoxme ~-ubre l~~:2 dibu
joa de ..:u c: autor el 3TOTiE-l :~c Iii—
f;.r.t~~ia • Á~uL~rdo La~.v~5c~ ~
t
3t¿i o t’2 ~‘& t’a 3c ~~.ri.i1’~ br le ~
te :~l~ rr.~:i4n h~ ~1o Lien oi~c~~:
parc dIch~ ~i~i~n ~ crt~2cr ~ ~rE~
~~tc oficio ca:.~a: E. ‘a ~ou~ ÁLL~i L
d~ Crv~ ~ de .- to:: ~ ~V
Í)~ t2~a.
:01’ .-‘j~5 - :7 . y. :~e~olu% i~~n
r~adrid 27 ~3c i~ ir~ro ~c 1 .9A3.
r. Gcneral Jefa de]. .2
ar~lcs.
del ~<‘r~-ito.






~:SEGC1Ó~ ~um~ ‘~AE~ALES -j~
Por I.ntereear a eota Dole~ci6n ~.~io—
aal, a fineu d~’ pro;aganda. pogeer cien ?o-
to~rafisa de los cien sajores cuadros de 1~
la exposición ILflti!VcoBuflista “Asl. er&n 108
rojos~• te sorvicr~i.s al rijoibo ¿e 1s~. rrortin
te ampliar liast~. la cifra astee indioad~. l~
que — la actualidad posees, procurando ele
<ir l~e u~,s interes~nteu para el fin ~ ~ue
se .detl.nan.
PorDios Espata y su Revoluc5.6 Necio,












Madrid, 30 de marzo de 1944
Camarada Patricio Gonzalez de Ce.nales
secretario I~aoional de Propaganda
CIU~ .&D
Te pongo estas lineas para comunicarte que el
amigo Sancho Ooa~o va. a efectuar Una erposici6n de su obra en la galeria
~STIL0,calle de Jovellanos, la que se inaugurará el día 10 de abril pr~xi
mo lunes de la Pascua de Reuurrecci6n, y que desea asista e). NO—DO adicho
acto, por lo que me parece conveniente vayan del mismo con unos dia8 de ax.
telaci6n a ver como está aquello. 14o dudo que atenderás el ruego del amito
Cos io.
camar¿Ld.a
?e saluda cordial~nte brazo en alto, tu a~i~o Y
U-






• —~ A F? E ~ ! y o
~-O~NOUR3-&-—-~~ DIBUJOS BI8L1OTECA
5—
== O = u
&cordada por el Excmo. Ayuntan lento Pleno la creacion de la Me-
dalla de Oro de la Ciudad de Cáceres, se abre concurso de dibujos
a los que habrá de ajustarse en su día la ejecuci&x del anverso
y reverso de indicada Medalla, fijandose las siguientes coridiclo—.
nes:
11.— Los concriasantes presentarán cuatro dibujos, dos para
modelos de anverso y del reverso de la Medalla creada y dos para
el modelo del anverso y reverso de uLla Medalla de 0ro, con carao—
ter de unica, concedida a S.E. el Caudillo y Jefe del Estado.
2Q.— Los dibujantes tienen libertad para elejir tanto los moti-
vos artísticos de los dibujos, domo la forma del perímetro de los
mismos, debiendo no obstante, incluirse entre aquellos el escudo
de la Ciudad de Cáceres y el emblema de la ~‘alange.Igualmente
habrá de llevar el dibujo, colocado donde mejor crea el dibujan-
te la inscripcidn: “LA M.N. y M.L. CIUDAD DE CACERES A.......”
~ a continuaci6n, espacio libre para gravar el nombre del bene-
ficiario.. En la del Generalisimo .se coinpletark la: inacripci6n
Coul~paíabrae ~.‘E. El CAUDILLO ~‘RA~iCO”.
32.~ Cada dibujo se presentará del tamaño de diez centimetro~
de diametro, si ±‘ueraredondo, o con la altura de diez centímetros
y proporcidn que le corresponda al tuviera figura de escudo u otra
cualquiera.
.~ 42.... Los dibujos’ habrán de p.~é~ntarse ante la Alcaldia antes
del primero de Julio p~oxlmo, siendo examInados por una Comisi~n
de artistas que propondrá al Ayuntamiento la elección de los di-
bujos que deben acéptarse, tanto para la unica Medalla al Caudillo.
como para la Ledall.a de~ Oro general, otorgandose a la elegida pa-
ra la primera un premio d~e tras mil pesetas y para la segunda un
premio de dos mil pesetas,










Proximamente tendrá lugar en Madrid ursa Ux—
pesici6n de Bodegcnea, patroc nada por el Mi—
niaterie de Educaci6rs Nacional, la que aerA
iuau~urada por el Ilme. Sr. Diretor do sellas
Artes. Dada la im¡~ortanc’.is 4ii& esta ~xposici&i
ha de revestir, por mostrarnus ursa serie de
ex~ericncias del floreciente eut’,do de la ~>in—
ture es;;affola, te agradecur~a qua, inde~an—
dler.temcnte de laa crrticas, se hiciera en la
Prenea la m¿xioa propaganda de la aia~a, sapa—
cialmente para el extranjero.
Por Dies, Eapaiia ~ mu Revolucidn Nacional— -
Sindicalista.
Madrid, 23 de marzo de l.94~.
EL DELÉGADO KACIONA rRJiACA1~DA,
Firmada: .0 eS.




IV. LA CRíTICA DE ARTE EN LA POSTGUERRA
IV.2. La cr-itica de arte en las publicaciones
periÓdica5: 19391951
Ey una paliza de una pe8et4 olncu.e~ata o~.timoL3 inuti1iz~dM. Oca
un ael.lo en tii.~ta ~ue dice; LXia~.ater±o de Ed.u.uau.idn 1~aciional. die—
cisite de marzo de mil noveolentee oua~&~ta y’ tres. utr~d~.t.— Excmo.
Sr. Ministro de Educacida Nm~oionul.— Excui~o. Sr.t ‘ La Asociacxidn de
Pintores y Esuultore~, &eola~dade utilidad pdblioa, con cardoter de
‘o~4fica y honores de Cor~oru~i.ó”n oficial, por Real Orden de 10 de
au.nio do mil novecientos doce , en ~m iíltima Junta ~enera1 acordd di—,
rigirse a y. E. para exjcnerle el seotir general de los artistas es—
pa~ioles ~ relaoidn-con el desenvolvimiento L3iatem~ticO que La crí-
tica de arte observa. desde ~hace 4gdn tieayo a esta í~arte, e~i la se-
guridad absolutade que V. E. que e~i todo mo~&~to ejerue tina legXtim~
y oapacitadw autoridad 8obre la oosa artística de ~a, y que con
tanto amor la. defiende y wníara, ~roourar¿~ enm~darlu. :ara bi&I y tra.¿
qL¿ilidLLd de 2.o~ artistas, que se oreen perjudicados en sus intereses
materiales y en suspreatigios, perjudicando al propio ti~po al ar-
te eapa&¶ol dm~tro y fuera de la patria.— La aotuaoidn de le. O~<ti<~!L
de ar,te, salvo honrosas e~cepcio¡ies, GBtDd en manos de ~ersona8 que
acaso por el. corto ~iem~o do aun t’iottvidt~d es artl’sticu3, nf it.~rí~L,
un tacto,- una disoreoi¿n y una ~rudeno1a en sus E&~r~oI¿.Loioneu, que
sirviera de ;r6iogo a una profesl¿n que tan irQctELrAentO xer~udica o
beneficiia a los artistas, cuando e8tas Virtudes no ex aten.— Por otra
parte, tambi¿n sistem~tioain~te, hay u.u sector de la crítica que, ea.’
‘ore no orientar ~i razonar sus arj~uInmtos a?iaden. a ea~a evidente anor~
malidad la burla, la ironía y el ins¡dto personales, habiendo dado lu-
gar eSta inj¡aStiOi& 8 pol~niioa5 nada agradables y a l~amentablea mal—
d.n~. u. Impropios de personas que vivo, en .p.n& ~
rrect&.— ~tando t¿~n ucrea la ixi~aagurucldn de la E obxOi¡~>n ~
tienen Loa. artistas el 1~gico t~ior de que se re~4ta la. o¿±mps?~ades.
-truotiva que parte de la.crX’tica hi:o e]. pasado aá’Lo 5?~, por ello, se
dirige a. V. E. en demanda de una. defensa que solo de ~.a autoridad de
V. E. cepende.— A.oogido.~ ‘~odos los artistas de Esp~ia a.su reconoca.—
da. bondad esperan. con, impaciencia que V. E. los )2aga• una j¡lstioia que,
de todas Buertee merecen, siquiera Sea. por el. tesoro e~3pi.rit.ua2. que,
dejen a lo largo de sus vidas, penaendo siempre er. la grandeza de su
Fatrfa.— L.4drid, quince ~e febrero de ini], i~ovecientoEs cuarenta y tres.











E5tn Dirección OcneraJ. ha resuelto
rer~tttr .i V.T. a su~ eV.c~oe la adjun-
te iú~ta.~Oia que acerca d~ La rorma
de .~ercer la cr{tioa de M’te, dirL~
~ <‘ste !..r~i~te3.!io l~ keoctsoión de Pm
toreo 7 •Zscultores de L~edrid.
Dio3 ‘ti.ar’t1~ e V.~. n~uchc~ a?Ios.












Ucolbido nl proyecto de Esta..
tuto cte3. ¿~xupo que ooií el tftialo
“Ao2i¿o~ do ).a Acafiftmia Breve de
‘3’-
CrCtioa de Arte” se pr~~tende oons—
ti.tu±.r en Madrid con el propósito
do ouad4yxwar a las iniciativas do
diclm Acadernj.a en deIt~nsa e ilusÉ
tracidn dc las corriontos del Ar-
te Moderno en ~paf~a, con objeto
de que por o~1ta lDireoolón Gone~l
tic ez~ii.ta cl &ni’or~in a que se refie
re el art=culo 2~ dcl Decreto de
25 dc oiiero de 1941, ten&. o). he—
nor de ni¿~n~itar a V. 1. qu~ es-
te contra oncuontra beneficiosas
cuantas inioi.ativaa tiendan al o.—
nocj.riiente y di.fusidn del Arta en
cualqui.ora do titis wtniI~eistaci. ones









pretendo oun~¡tituir cuya finalidad
ee la interi.oxr~onte expuetita.
Lo que oon dnvoluoi6n del proyeo—
te do ftnt¿Ltuto cumuni.oo a V. 1. a
loe ofrototi j.ndioadot,.
I)i.o~, ~uarcIn a Y. 1. TflUt3h@o aft.s
t~txdrid,¡/de abril de 1944
M 1 II U T A.









Visto eJ. proyecto de Reglamento de la Asocia—
cí6n Artística Vizcaína que se pretendo constituir
en Bilbaog.~n la rinalidad de proteger y detendex’
los intereses de los artistas plAsticos en general
y en’ especial los de aquella región, estimulando
el cultivo de las mismas mediante la ce1ebra9)-t~
de exposicIones, edición de un BoJ.etln inl’orma
yo, creación de una Academia de Bellas Artes para
uso de sus asociados, que se remite a los eI~ectos
del articulo 2Q del Decreto de 25 dc enero de l94~d
esta Dirección General fornula las siguientes ob-
serve clones:
Entre las t’inalidades de la AsociacIón figura
la protección y detenaa de los intereses d lc.
art.íat~s p1~stIcos en general, proteccIón JdOt’e~¡
ea que e~eroe el Estado por medio de sus 6r~an~#3’~
adecuados: Se pretende la publicación de unBoi~—~
tin inf’or~natlvo de Arte y la creación de una Aoa~
demia de Beilsa Artes para uso de los asooiadoa
y tanto para eJ. Boletín como para ia Academia-se
dice en el artículo 5~ del proyecto de Reglainon—
to
1 que se han de redactar disposiciones de carao.
ter interno: En uno y otro cago estas disposicio-
nes deben figurar en el Reglamento. Conviene sa-
ber la condición y finalidad del ‘Grupo del Sui-
zo<’ i~l que desde luego se da entrada en la Aao—
ci ación.
AcorLaejable que est¿n determinadas enel Regís.
monto lee sanciones en que Zncurran :Los asocia—
dos que lo intrinjan o perturben .1 cumplimiento
de las obligaciones impuestas por la ley o con-
traídas por la A~IociaOi6fl, no dejando al arito—
río do la Junta general esta determinaoi6n.
Por <~ltimo so llama la atenoi6n respecto a la
extrahouantXa (4’95 pta.) de la cuota que so se—
ilala para los sociós, tal vez como medio de oludir~
alguna obligaoi6n tributaria en el caso de que se
Ujara alguna que excediese en algunos o¿zitimos
a l~ que se menciona.
~Loque comunico a V.I. con devoluci6u. del pro—
yeato de Reglamento.
Dios guarde a V.I. muchos arlos.
Madrid,’2Yde mayo de 1944
J~L DtHECTOR GENERAL, -~
Minut a,
tmo. Sr. Subsecretario de este Ministerio.








Examinado e]. Re82.anlerLtO antiguo
y un ejemplar mod.t~ioadD OQrreapOfl—
diente a la 5ocied~4 titulada ~‘Uirouu
lo Art~atioo (Instituto ~arce].on~a
de Arte) que ao remiten a este )Iifli~u
teno a loa eteotos de Lo dispuestO e
en el artf aulo 22 del Decreto de 25
de enero de 1941 y vistO que entre
otras modi~icaoiones que no alcanzan
mayor importancia se in~roduoe una
necesaria e inexcusable como ea la
de suprimir el artfculo 22 que dete~i’u
minaba que la lengua o±~3’icial del 0fn”
culo aerfa~la catalana y los ax’tícun
~ loa 62 al 67 ambos inclusive en lo~i
______ A ~quese dete~&naba1a existenoia do
1~ ~ k345 ~eocíoneo
-ci~ Pintura, Esculturas Ar..
~—----~-.—~.~4u.ttectura, Llaica, Literatura y Ar.
• te Decorativo que caliX’ioaban al ofr
culo y que en el nuevo proyecto de
estatutos se liriLita a consignar en
ea. ar~Xculo 65 que loa socios podrán
reunirse para Línea artlati.coa, depor—
tivos o culturales y en general pura to~
do aquello que pueda red~.mdar en beneti’.
cío y prestigio del OCx’culO en £gr~poLO~
nos que tendrían pler~ personalidad ca..
mo tales dentro dc la entidad, quedandO
z’edLLcl,do a eeto, a la repre~entaoi&a de
los a~’tiatas en la Junta de Gobierno y
a la reducci8n de cuota que se lea con.
cede en n~1xnero limitado la iXnico dite-
renci.aoidn entre una sociedad de recreO
y un o~roulo que según dice en el artX..
culo 6* de los Estatutos, apartado 2*
ticae por objQto contribuir al X’omento
y desarrollo del arte, pero como en cl
apartado primero del mismo articulo se
dioe que su objeto es Wreunir a todas
las personas que se dediquen al cultivo
de las Bellao Artes en sus diversas ma—
ni~estaoioneu y a las qiae se distingan
por sus estudios O ~~Lioidn i~ Las misma~
pueden autorí~arse las moditicaoione a
ueiíaladas.
LO que -con devoluci6n del Reglamentc
de reLerencia comunico a V.l. a los oXeO
u
tos oportunos.
Dios ¿uard~ a V,I• muchos afios.
Madrid,/ de junio de l~6
EL DXRECTOR GFi~USi~AL,
- ~









R.oibido .2. emorito del Seoretario de esa Ls@—
oiaoi6n qu tan di&nmm.nte Z~es1da y. 5. .olioilando
que ooaio en alio. Aziteziores me OOfloedi tAn premio en m@
Ulioo para adquiuioi8n de una obra presentada en el
X~O¡ Sal&a de Otofla y que a los eteotos ofiolales de
1am reoompensam artfstioam mean reoonoaidas las Meda.
11am que ema Asooiaoi6n va a conoeder a partir del
pr6zimo Saidn de Otofia y reoonooidos lo u premios que
hasta ahora daba de 5oo±osde Morito y de Honor de lOs
o±tadosBalones; esta Direooi6n oon respeoto a la pri..
mera de diohas peticiones oomunLoa a V. 8. que oomo
en atlas anteriores adquirix¿ una obra de las prement~
das en el Sal6n oon 1am tormalidades y ouantfa aoos..—
tumbrada a.
En cuanto a la segunda, lamenta esta Direooi6n
General que el prestigio de que deben emtar rodeadas
las recomp.ns¿ás oticiales que han de tener la garantfa
de las ventajas que el Estado les concede y la prestan.
cia de ser Inicas, le impida tomarla en cuenta.
Dios guarde a V.B. muchos aflo..
dr±d, de agosto de 1948
~ IRECTOJI GENERAL,
FOfl<eflL<~Lflí~ 1 3—
MINUTA.2 ~ ~bU 1~4d







~a ~L¿xi~~’cte ri~1to~ou u2t~e¾du~larac1a du utili~ad
QUZiua,~u~ u¿~t~ d.e bui ~ica y ~ori~~e~ d.~ eoríra~i=n
U~.iL2-L1-L¿)W- 22.etLl U1’u~1I (lb l.~ cte junio de 1912,v& a u~lebrar
(JII b. l>ru:ILIO ¡ieti cit> oc~tub2.e eii ~l j>al&uiO d.el !?~8tiru el ¿~)l
~aloit u.u tuo,c~ertax4ufl de ve auel~O abolengo fLrti~~cO en )a
hiutu2.iu C¡~ £~i.¿ut. j~intu~.L¿ y euc~utu~a,;T jue e~~te a~o ten—
LLL. ~ ~ d.C~ u~2 uiaa1>limiunto al aeue~rU~ t~Joptad~ ~oz una
LIILd±cI 021 Ju.uta ~1Ie1~L~]. de cos1~o~Ler L8dal~.aa d.c iL~ra,E~e—
jw~t.a ; ~Jb1~UbrEL~la~¡c~3,co2íl~ pi’eiaios wí Llet loo ~ue i~ahi-
tU.L~aJ.~tIi1tb U(3 L0U
1U621 ~u.~-¿>.~atlL~u tLL a IX~Ut1~ ~2tJ.~taE¡ 1i l~
í Ci.LL ‘ftLt.~ tuLOU &2UJtIOJEI). j)O¡ ~YWJ ~ro~ioe ~>restig.Lu~ y ~c~- ~l
La ~.ulta ~1 -eutiv~ au U~Jt¿L Auouiaui<~rI ce d.iii~c> a V.I. Cfl 00—
Lui1~a. ~w ‘.L~j UOLIO ~11 eJ~0~3 ante.rioí-es ~ae Linisterlo cte ~du—
~ ~ ~u oud.a u.u ~uL1iO mc~¿lieo ~:ai~ b~j~.LI.Si—
~jiui~u.~ u.u ~W.au ~‘ se oo1Lued.e~-Lt sin c¡.iv’id.lr ~iO2. aeu.~rLL~ de
Juu.~Ltr.a u.~ita &tJJ1~J2.-fLl.
u~IiL
2JU ~i.ic~ita de v.I. que 1a2 Uod.alliu. uuc- l~ Aso—
a JIouu.eru ¿~ti~ a~l ..Á3.l Za~.can d~ fltu.~o ~ea re—
iiu~ia~ ~ cee iI~i~t~ ~io a li~~ e:eutos íOiWd~ tit, l~
.&.t.u~UIÁ4LU&U LL~2tjUti~j,0a ~1.L~:ilU.eut2a eht.LC~au. tuh-.; ~L-~Lt
U.u u~u.~a3~.~j~I u~:i.~ia. , í’~ido ~O1 o~ 1. i;~,-.;2Iu FiL
¿itL3 LJ.~ ~.W ~ 1J)uJ1L~L,~ ‘[~ L~ L~ta &IJ’..1U. :.-tI!~ ~J3~ ¿‘kLO.A U.~
vit :.r (je I>U2 di’ D~ ~3’2nc~ d.c OtQÁJ; .¡.UM ‘J.~C . U VI .‘
~‘~ia 31~.L CU-)O1~.¿OC h~ 1 uuuc L.i ~a
U.aL (-~ V ¿1. <-.U. ‘u. V2u.a U.a.~U.ú jiOC j3.LC.~J:uu ZlJu~













Visto el proyecto de Reglamento de la Aaocia—
ción Artística Vizcaína que se pretende constituir
.3---
en Bilbaog~n la finalidad de proteger y defender
los intereses de los artistas plAsticos en general
y en especial los de aquella región, estimulando
el cultivo de las mismas mediante la ce1ebra9iP~
de exposiciones, edición de un Boletín informa
1~’,
yo, creación do una Academia de Bellas Artes para
uso de sus asociados, que se remite a los efectos
del articulo 2Q del Decreto de 25 dc enero de l94)~
esta Dirección General for~aula las siguientes ob—
SerVIciOfle8:
Entre las finalidades de la Asooi~ción i’i~irm
la protección y defensa de los intereses d lc.
nrtíst~s plásticos en general, proteccIón ~de~0’~
a: que e~eroe el E8tado por medio do sus órtan~~
adecuados: So pretende la publicación de un8oh—
tín informativo de Arte y 1. creación de una Aca-
demia de Bellas Artes para uso de los asooiac~o~
y tanto para el Boletín aonio para ia Academia-se
dice en el artículo 3~ del proyecto de Reglameri-.
to, que se ban de redactar disposiciones de carao.
ter interno: ~n uno y otro caso estas dispoaici.o—
nes deben figurar en el Reglamento. Conviene sa-
bor la condición y finalidad del ‘Gr’.’~po del Sui-
zo s~l que desde luego se da entrada en 1: Aso—
ci ación.
AconseJable que est¿n determinadas en el Regla
monto les sanciones en que ínourran los asocla—
dos que le infrinjan o perturben el cumplimiento
.33’-. —& (..-C
•T ~




— 1’~~ ~ --3
- .3 -
• ¶ .:
presupuestos municipales y provinciales los gastos
de toda clase que ocasione la Academia por un pre—
1’
3 ‘3
cepto del reglamento de asta, s.n, que me tenga co—u.
nocimiento al menos en esta D¶.recai6r~ Ooueral de la
-conXormidad de aquellas CorporaO~OneS ?rovincl.al y
Municipal, a unau--Gargas que en el caso de que quima
ajoran at&sXaoerlaa, su aprobao12~n tendr~a> que ser
3-.
objeto de’ una -‘diapoaioi6n espe*±Sl¿~•~‘- ~•
¡3$’
- .3’-”’ ¶3,..
- Tampoco puede ser objeto de --Un art~Coulo, el 42~
la Lacultad le petioi6ri al Ministerio c~e w,aoI~
Nacional, (no de lnatruooi~n Vdb2.ioa y ~ellaa Artee)
y a las Diputaciones y Ayuntamientos de Tari’agoru~,
L~rXd.a y Gerona,.de subvencioneu encaminadas a Lavo—
-recer el cumplimiento de lo¡, ttnes propios de la 7ni’~.
titLloi6n; l~sta Laoultad de petiai6n exist5.a’A mien~
tras no se disponga lo Contrario, sin que se diga en
el reglamento de. referencia, del mismo modo q~ae de-maC
• caerfa este deroo~io si por una proh.tbioi6n especial.
asf se dispusiera.. oon~. caracter genera2. aunque .en el
z’eglan~ento subaistiera este art~oulo.
Lo ~quecomunico a y. ~. para su conocimiento
y domAs efectos.
Dios guarde a y. i. muchos ai¶os.
Madrid,/~d.e diciembre de W50
EL DIRECTOR GEI~ERAL,
M 1 N U T A.
&,• &tbSeiWetMriO do e.1~ Ministerto.

